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SARMATIAN GOLD 


COLLECTED BY 


PETER THE GREAT 


es 
THE EARLY SARMATIAN GROUP 
WITH EMBOSSED RELIEF 


ae. gold objects in the treasure of Peter the Great do not all 
have fittings to receive incrustations. The same observation can be made in regard 
to objects in the Oxus find from which many features of Steppe-art derive, as pre- 
viously demonstrated. This famous Iranian assemblage of precious metal was 
staggered in time by Dalton, who assigned dates ranging from the VI to the IV 
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Century B.C. to individual pieces, unfortunately, without giving reasons for his 
differences in dating.’ 

First considering the Oxus treasure, Dalton’s list of objects that were never 
intended for inlay is headed by a bowl decorated with rearing lions in relief, which 
he assigned to the VI Century B.C.’ A full-round gold stag, equally undisturbed by 
color (Fig. 1) follows, dated as belonging to a century later, an attribution which 
better corresponds to the stylistic particularities of both pieces. 

The stag and the lions of the bowl 
display a reminiscence of sockets where 
they were most likely to occur, namely on 
the thighs of the hind legs. Their form 
consists of an incised pattern, combining 
a central circle with a single or double 
band circumscribing part of the circle. 
This is precisely the same form as the 
cell-shape on the legs of the griffon arm- 
lets in the Oxus treasure dated V Cen- 
tUVAB Ce 

The linear form on the stag deserves 
an earlier date than the substitution on 
the bowl, because on the latter the pattern 
_ | has a foliate aspect due to the upper ends 
ric. 1,—TIranian, V-IV Century B.C.— Gold Statuette, of the band being left open. 

Length: 2%”.— Oxus Treasure, British Museum, London, x 2 ; 

| The inlay-replacing device can be 
found in its original state on a gold phalera of Peter’s treasure (Fig. 2). The sur- 
face of this object is almost entirely covered by the relief of an animal-combat, 
composed of a lioness killing a fabulous creature 
with the body and antler of an elk and the curved 
bird’s beak of a griffon. The forelegs of the latter 
are bent below the head, followed by a contorted 
body with the hind legs in exactly the opposite 
direction from the head, the hoofs touching the 
rear tip of the antler. 

The loness is somewhat more naturally 
twisted, appearing with her forequarters above 
the victim, biting the leg opposite its tail. The at- 


1. O. M. Darton, The Treasure of the Oxus, London, 2nd ed., 
1926, pl. XVI. 


2. Ibid., pl. VILL. ae | 
| FIG. 2.— Sarmatian, Siberia, V-IV Century 
3. À. SALMONY, Sarmatian Gold Collected by Peter the Great, B-C-— Gold Phalera, Diameter: 174”. — 


part II, in: “Gazette des Beaux-Arts,” Jan.-Feb, 1947, fig. Bre iy Treasure of re Great, Hermitage, 
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tacker’s hind leg and tail emerge below the griffon-elk’s belly, facing in the same 
direction as the head of the composite being. Both thighs of the succumbing ani- 
mal are ornamented, the front one with a dot and bow design, the hind one with 
the circle and band that bring the Siberian phalera close to the Oxus stag and con- 
sequently also to its date of V or possibly IV Century B.C. | 

At the same time the object displays a richly modeled surface, a quality 
which thus becomes an accompanying style-element of the earliest Sarmatian art 
in Siberia. 

The memory of in- 
lay in metal affects also 
the rendering of ribs on 
animal bodies. The ribs 
start as concentric half- 
moon grooves and are re- 
duced simply to curved 
parallel lines as the two- 
dimensional equivalent. 
The Oxus treasure exem- 
plifies the latter version 
on the stag (Fig. 1) and 
also on a similar doe.* 

The rib-grooves al- FIG. 3.— Sarmatian, Siberia, IV-III Century B.C.— Gold Gowl, Total Width: 7%”. 
ready figured on the — Treasure of Peter the Great, Hermitage, Leningrad. 
debased tiger-horse ap- 
plique of the Siberian gold,’ and on the bronze camel from India,° both of which 
were assigned in a previous article to the III-I Century and to the I Century B.C. 
respectively. 

These two objects are lacking in forceful modeling, therefore, the earliest oc- 
currence of rib-grooves in Sarmatian art is to be found on the handles of a gold 
bowl of the treasure, No. 5 of Gagarine’s list, and the largest object in the group 
(Fig): a8 

The shape, the two vertically notched neck-borders and the horizontal grooves 
of the body can be disregarded as irrelevant for this study. The elongated and 
stretching lionesses serving as handles, display not only the vivid embossment just 
noticed as an early Sarmatian characteristic, but also deep rib-grooves. 

The combination of these features justifies a date of the IV-III Century B.C. 

It may have taken some time before the Sarmatian artists could shake off the 


4. DALTON, Of. cit., pl. VI, No. 12. 
5. SALMONY, Of. cit., “Gazette des Beaux-Arts,” June 1948, part II, fig. ro. 


6. Ibid., fig. 11. 
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inlay obsession of Achemenid heritage and resort, at least oc- 
casionally, to plain surfaces, limiting the color effect to em- 
bossed relief, a technique already well mastered by their 
Scythian predecessors. Especially figures of small size would 
call for such rendering. 

During the earliest stage of Sarmatian art in Siberia, lion- 


FIG. 5.—Sarmatian, Si- 
beria, IV-III Century 
B.C. — Gold Handle-cap, 
Length: 34”. — Treasure 
FIG. 4.— Sarmatian, Siberia, IV-III Century B.C.— Gold Bracelet, Total Width: of Peter the Great, Hermi- 
41%", — Treasure of Peter the Great, Hermitage, Leningrad. tage, Leningrad 


griffons, overspun with cloisonné-nets and sockets, emerged as the 
terminals of a precious torques.’ As time advanced as far as the IV- 
III Century B.C., their place was taken by beasts which, while still 
strongly embossed, were less fantastically transformed. The example 
from the Siberian treasure (Fig. 4), a 
badly bent bracelet, retains some con- 
tact with the tradition of Iran by en- 
dowing its lioness-like felines with 
wings. | 

The turn to an unaltered repre- 
sentation of game took place at about 
the same time, because some such gold 
figures maintain the perfection of 
modeling. À tubular finial in the treas- 
mic. 6 — Sarma, Ure, possibly the handle-cap of a whip, 
ten, Siberia, IV 1S filled) ENITIAA (time 


entury B.C. amex 
— Gold Appliqué, . o FIG. 7. — Sarmatian, Siberia, IV-III Cen- 
ee ag tee gt la hound snapping at its throat (Fig. 5 ) 6 Se B.C. < Gold Appliqué, Denne 
i : . — Witsen Collection. After Wit- 
nue Hermitage, Ibid IL. f SEN, Noord en Oost Tartaryen, he 
eningrad. 7e 14., part LI, fig. 3. dam, 1785, plate inserted after p. 748. 
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The bodies of both animals are contorted, and the ribs of both indicated by curved 
lines.® 

A modest applique-tube belonging to the same category comes from Trans- 
caspia (Fig. 6) and has been added to the Hermitage collection.’ It represents 
the head of a Saiga-antelope, a species easily identified by its wrinkled nose and 
lyre-shaped horns. It retains the clarity of modeling characteristic of the early 
stage, enhanced by deep grooves on nose, horns, and on the space between the latter. 

Witsen, the Dutch competitor of Peter the Great, became the possessor of an 
identical piece through 
his Siberian agent (Fig. 
7). Being unable to iden- 
tify the subject, he had it 
reproduced faithfully, but 
upside-down — a mistake 
in position that can be 
rectified through com- 
parison with the speci- 
men in the Hermitage. 

The embossed animal 
of fantasy still was part 
of the art repertory of the 
Sarmatians when they 
moved to South Russia 
during the second half of 
themeLy eCentury BC. 
Little has been found 
there that could compare 
with the Siberian treas- 
ure. One outstanding ob- . weeny 
iccaolthekind nowever, > SR sre Sarin ered ors eerie yes, 
escaped the attention of 
the archeologists collecting documents. It belongs to the Archeological Museum 
at Saratov (Fig. 8). It was accidentally found on the dunes of the Achtuba River, 
near the Volga city. Ps 

The perforation of the embossed gold-sheet indicates application on cap, gar- 
ment, or horse-fitting. The representation is that of a crouching animal in profile 
rendered with strong relief accents. The head seems to be that of a ruminant, the 


8. In the photograph, visible only on the dog. For another view: G. BorovKA, Scythian Art, London, 1928, pl. 


55A. À 
9. Cf. Ibid., pl. 558. 
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long reclining horn resembles that of the antelope, but the legs end in sharp claws, 
enhancing the expression of latent ferocity with which the fauna of Steppe-art is 
so frequently endowed. 

The evolution of Sarmatian art as illustrated by the objects studied here (Figs. 
2 to 8) begins with the initial stage of the V-IV Century B.C., still under the spell 
of Achemenid inlay techniques. It leads to the rediscovery of vitally rendered fig- 
ures during the IV-III Century B.C. These, however, admit actually observed ani- 
mals of the Steppes as well as the composite beings of Iranian lore. 


ALFRED SALMONY. 


UNE TENTURE TISSÉE PAR 
L'ATELIER DU LOUVRE 
POUR SIMON VOUET (1637) 


O, SAIT PAR Vhistorien Sauval que Henri IV, aprés avoir 
achevé la conquête de son trône, souhaita “rétablir à Paris les manufactures de 
tapisserie que les désordres des régnes précédents avaient abolies.” Ce désir répon- 
dait a un plan méthodique, dont le but était la réorganisation du commerce et, plus 
particulièrement, celle des industries somptuaires. 

Après une tentative infructueuse, des flamands, Frank van der Planken, dit 
François de la Planche, et son beau-frère, Marc de Comans, furent attirés en 
France. Ils obtinrent, en 1607, des lettres patentes leur concédant d’appréciables 
avantages en vue de la création d’une manufacture. D’abord établie à hotel des 
Tournelles, celle-ci devait être transférée ensuite sur les bords de la Bièvre, au 
faubourg Saint-Marcel ou Saint-Marceau, près de l’ancienne teinturerie des 
Gobelins. Il est inutile de rappeler qu'après la mort de François de la Planche 
(1627), son fils se sépara de Marc de Comans et alla installer ses métiers au fau- 
bourg Saint-Germain. Ses travaux eurent, également, beaucoup de succès. 

Si les manufactures du faubourg Saint-Marceau et du faubourg Saint-Ger- 
main exécutèrent la majeure partie des ouvrages textiles de la première moitié 
du XVIIe siècle connus comme les œuvres “des ateliers de Paris,” ils ne doivent 
pas faire oublier un troisième centre de tissage des tapisseries, celui du Louvre. 

Par brevet du 4 Janvier 1608, Henri IV accorda un logement sous la grande 
galerie du Louvre, achevée depuis peu, à Girard Laurent. Le 22 décembre sui- 
vant, les Lettres patentes du souverain, installant au même endroit les meilleurs 
représentants des industries artistiques, font figurer, parmi ceux-ci, Maurice Du- 
bourg ou Dubout, tapissier en haute lisse. 

Maurice Dubout était un ancien élève de l'Hôpital de la Trinité, rue Saint- 
Denis. Fondé par lettres patentes de Henri IT, enrégistrées au Parlement le 12 
Septembre 1551, l'Hôpital de la Trinité avait pour objet de recevoir les orphelins, 
de même que les enfants pauvres, et de leur apprendre des métiers. Parmi ces 
métiers, la tapisserie figurait en bonne place. Les brillantes capacités de Maurice 
Dubout — “en tapisserie admirable ouvrier,” écrira l’abbé de Marolles — le por- 
tèrent, par la suite, à la tête de l'atelier de la Trinité. De 1584 à 1594 
il y veilla à l'exécution d’une importante tenture pour l’église Saint Merry. Après 
1594, Dubout fut associé à Girard Laurent, autre excellent tapissier, également 
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instruit à la Trinité, pour diriger un atelier abrité dans l’ancienne maison pro- 
fesse des Jésuites, rue Saint-Antoine. Les deux artistes se retrouverent, comme on 
l’a dit, sous la grande galerie du Louvre. 

Dès 1613, cependant, Girard Laurent céda son titre de Tapissier du Roi, et 
son logement, a son fils. Quant 4 Dubout, il continua, sans doute, a travailler du- 
rant de longues années; mais la date de sa mort est inconnue, car il semble que l’on 
confond, de nos jours, Maurice Dubout, celui de la Trinité, avec un autre Maurice 
Dubout, son fils, disparu à son tour, peu avant avril 1658." 

Subventionné par le roi, Dubout, comme les La Planche et les Comans, de- 
meurait libre d’accepter des commandes pour les particuliers. On ne peut préciser 
si elles furent nombreuses. Probablement désignées et étudiées avec les travaux 
des autres manufactures parisiennes, les tentures exécutées au Louvre par Dubout 
et par Laurent sont peu connues.” Deux pièces seulement ont été formellement at- 
tribuées aux ateliers du Louvre par L’Inventaire Général du Mobilier de la Cou- 
ronne sous Louis XIV. Ce sont “Les Filles de Pharaon qui Tirent le petit Moyse 
de l'Eau ..., dessein de Vouet,” et “L’ Histoire de Jephté..., dessin de Vouet,” 
toutes deux avec bordures “de grotesques jaunes sur un fond bleu,” accompagnées 
des armes, de la devise et des chiffres du roi, dans des cartouches “tenus par des 
anges.” Elles sont maintenant au Musée du Louvre et au Chateau de Rambouillet 
(Eiceirets2). 


Au cours de la notice de ses Entretiens ..., consacrée à Simon Vouet, Féli- 
bien, rapporte que “le Roy Louis XIII, ayant jetté les yeux sur luy pour s’en 
servir tant pour les Peintures nécessaires a faire dans ses maisons Royales que pour 
la conduite des patrons de ‘Tapisseries ausquels Sa Majesté voulait que l’on tra- 
vaille...., M. de Béthune, alors Ambassadeur de France à Rome, eut ordre au 
commencement de l’année 1627, de le faire partir pour venir en France.” 

Les conséquences du retour de Simon Vouet a Paris, aprés une absence de 
quinze ans, ne devaient pas €tre moins importantes pour la tapisserie que pour 
la peinture. 

Depuis de longues années, la plupart des ateliers de haute lisse se bornaient 
à exploiter des modèles datant de la fin du XVIe et du début du XVIIe siècle. 
Afin de remplacer Henri Lerambert, auteur de différents cartons pour des ten- 


et Voir J. J. Guirrrey, Les Manufactures Parisiennes de Tapisseries au XVIle Siècle, “Mémoires de la 
Société de l'Histoire de Paris et de l'Ile de France,” T. XIX (1892). Consulter également J. J. GUIFFREY, Artistes 
Parisiens du XVIIe Siècle (1915), table. Longtemps directeur de la Manufacture de Florence, Pierre Pere at- 
tiré en France par Mazarin en 1647, obtint un logement au Louvre en 1655. Il y tissa les Actes des Apôtres Papres 
Raphaël, Le fils et collaborateur de Pierre Lefevre, Jean Lefévre, dirigea plus tard un atelier de haute lisse A la 
Manufacture des Gobelins. 


2. La tenture de Saint Gervais et Saint Protais ne fut exécutée qu'à partir de 1652 dans l'atelier de Lefèvre. 


Voir le contrat, accompagné d’un marché annexe pour la peinture des cartons, dans: L. BROCHARD, Saint Gervais 
-.., Paris, 1938, pp. 396 et sq. ‘ 


FIG. 1. — Tapisserie de Paris, XVIIe Siècle. — Moïse Sauvé des Eaux, tenture de l’Ancien Testament, d’après les dessins de Simon 
Vouet, pièce No. 3. — Musée du Louvre, Paris. 


tures, Henri IV avait fait organiser en 1609, une sorte de concours. Les artistes 
qui en furent les triomphateurs, Laurent Guyot et Guillaume Dumée, reçurent 
le titre de peintres du roi, chargés de travailler pour ses tentures. Mais cette 
distinction n’influa guère sur leur talent respectif. Ils demeurérent d’une banale 
médiocrité. En 1622, lorsque Louis XIV voulut faire tisser une “belle tenture” 
au faubourg Saint-Marceau, personne en France ne fut jugé capable d’en brosser 
les modèles et l’on dut, finalement, s'adresser à Rubens, qui était alors sur le 
point d'achever la Galerie du Luxembourg. Telle était la situation que Vouet réus- 
sit rapidement à transformer, grâce aux ressources de son imagination et de “son 
génie.” 
% # * 

Dans l’ensemble, aussi remarquables par l’agencement de leurs compositions, 
la valeur décorative de leurs larges et opulentes bordures que par l'accord de leur 
coloris, les tentures d’après Simon Vouet caractérisent une période de l’art textile 


français et de son évolution esthétique. 
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Selon Félibien et Roger de Piles, que Dézallier d’Argenville et Lépicié 
ne firent que répéter au XVIIIe siècle, Vouet, fidèle à ses méthodes habituelles, 
employa également de nombreux collaborateurs pour la confection ou l’achève- 
ment de ses cartons de tapisserie. 

Parmi les aides qu’il chargea de cette besogne, les uns venaient des Flandres, 
comme Juste d’Egmont, Van Boucle et Vandresse; d’autres étaient français — 
Scalberge, Patel, Bellin, Bellange— “sans compter un grand nombre de jeunes 
gens qui allaient travailler chez lui.” 

Il a été admis par les critiques modernes que les élèves de Vouet copièrent 
et interprétèrent à l’intention des métiers de La Planche et de Comans Les Travaux 
d'Ulysse ainsi que l'Histoire de Renaud et d’Armide, peints par le maitre dans 
l'hôtel de M. de Bullion, Surintendant des Finances, rue Plastrière. 

La tenture des Amours des Dieux, tissée par La Planche et les Comans, 
dans leurs ateliers de Paris et d'Amiens, montre, de son côté, les peintures de 
Vouet exécutées dans différents châteaux et gravées par les gendres de l’artiste, 
Michel Dorigny et François Tortebat. 

Enfin, une planche que Michel Dorigny grava, en 1639, et cinq planches en 
contre-partie, dues à François Tortebat et datées de 1665, offrent des Scènes de 
l'Ancien Testament, composées pour les tapissiers du Louvre par Vouet sur 
l’ordre de Louis XIII.* 

Ces scènes sont celles que présente une tenture de l’Æncien Testament, tissée 
à plusieurs reprises et dont font partie le Moïse Sauvé et l'Histoire de Jepthé, 
mentionnés dans l’Inventaire Général du Mobilier de la Couronne sous Louis 
ALP 

Les rapides rappels qui précèdent et qui servent à situer l’atelier de Maurice 
Dubout au Louvre, ainsi que la place occupée par Simon Vouet dans l’histoire 
de la tapisserie, étaient, nous semble-t-il, indispensables pour nous permettre 
d'aborder l'étude du document inédit, qui fait l’objet du présent article. 


* * * 


Le document en question, qui nous a été signalé avec une rare obligeance, à 
laquelle il convient de rendre hommage, par Madame Marguerite Lamy, Inspec- 
teur Principal des Beaux-Arts, est un marché, pour la commande d’une tenture, 
passé entre Simon Vouet et Maurice Dubout, le 20 Avril 1637.° 

Par ce marché, Dubout, s’engage à exécuter “une tenture et toutes les pièces 
de haute lisse que ledit Sieur Vouet voudra faire faire sur les patrons, portraits 


% 3: Sur les tapisseries de Simon Vouet, voir: L. DEMONT, Les Amours de Renaud et d’Armide . . . , dans: 
Bulletin de la Société de l'Histoire de l'Art Français,” 1913, pp. 58-78, et M. FENAILLE, Etat Général des Tapis- 
series de la Manufacture des Gobelins, T. 1, 1923, pp. 309-348. 
4. Sur la sixiéme gravure de Tortebat (Samson au Festin des Philistins) mes VC 1 1 
e. , on lit: “Regiorum peristromatus 
a Simone Vouet inventus, et Ludovici XIII. Regis Christianissimi Jussu, decorandae Luperae ss 
5. Archives Nationales, Minutier Central, Fonds VII, liasse 26. : 


FLG. 2, — Tapisserie Française, XVIIe Siècle. — Renaud dans les Bras d’Armide, épisode de la légende de Renaud et Armide, d’après 
Simon Vouet. — Haras du Pin. 


et dessins qui lui seront à cet effet fournis et livrés par ledit Sieur Vouet et de 
telles histoires qui y seront dépeintes.” Vouet sera tenu de mettre les patrons 
aux mains de Dubout au fur et à mesure “qu’il voudra faire faire lesdites pièces 
de tapisseries.” Dubout, de son côté, aura l'obligation de rendre et conserver 
“iceux patrons” à Vouet, dès l’achèvement de chaque pièce et sans qu’il puisse 
les faire copier ou faire faire aucune autre pièce d’après les mêmes dessins. 

Le texte précise ensuite les conditions techniques qui présideront à la con- 
fection du travail. Bien qu’elles ne s’écartent pas des clauses habituelles aux 
rares marchés connus pour le tissage de tapisseries,* elles offrent assez d'intérêt 
pour qu’on ne les passe pas sous silence. 

Aucune simplification ou modification ne devra être apportée aux dessins, 
spécialement en ce qui concerne les visages et les chairs. La tenture aura deux 
aunes un quart de haut et une largeur qui sera indiquée par Vouet; elle sera 
tissée de fines laines et soies, fournies par Dubout, y compris les laines qui “pour- 
ront se teindre en cramoisi.” Dubout aura l’obligation de rehausser de “fine soie 
rondelette” les endroits qu’il conviendra; il “rehaussera” de même “en fond de 


6. Comme, par exemple, le marché passé par les marguilliers de Saint-Merry avec Dubout, en 1584, pour le 
tissage de la Vie de Notre Seigneur. Le marché a été reproduit à plusieurs reprises, notamment par J. J. GUIFFREY 


dans ses ouvrages mentionnés ci-dessus. 
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soie jaune et autres couleurs de soie les rehaussements” des habits, fleurs, feuil- 
lages et bordures. Les “rehaussements” qui seront rouges devront être de “fine 
escarlatte brune et soye incarnadine cramoisye.” 

Le travail sera commencé par Dubout, le jour méme de la signature du con- 
trat, c’est-à-dire, le 20 Avril 1637; il sera continué au fur et a mesure de la 
fourniture des “patrons.” 

Pour ces tapisseries, qui devront être exécutées avec la même finesse “que 
celles du Roy,” Vouet paiera à Dubout cent livres tournois par aune carrée — 
aune de Paris —au fur et à mesure de l’avancement du travail. En attendant, 
une avance de cent cinquante livres est versée à Dubout, qui recevra encore 
quatre cents livres au jour prochain de Pentecôte. 

Pour terminer, l'entrepreneur s'engage à ne céder à aucune personne, même 
partiellement, le droit qu’il tient du marché, sans le consentement écrit de Vouet. 


L'existence du marché du 20 Avril 1637, passé entre Simon Vouet et Mau- 
rice Dubout, pose presque autant de questions que sa rédaction comporte de 
clauses. 

Pour commencer, il est facile d'admettre que Vouet, logé sous la galerie 
du Louvre, ait songé à Maurice Dubout, son voisin, pour tisser une ou plusieurs 
tentures. Mais ces tentures, à qui étaient-elles destinées? Pas au roi, évidemment. 
Dans ce cas, Vouet n’aurait pas eu à intervenir de façon si directe, ou aurait, au 
moins, fait mention de son auguste client. De plus, comme les tapisseries devront 
être “travaillées de mesme finesse que celles du Roy,” on doit exclure la possi- 
bilité de leur exécution à l’intention de Louis XIII, tout en notant au passage 
que Dubout avait déjà tissé des pièces pour le souverain, sans doute également 
d’après Vouet. 

Peut-on alors imaginer que les tentures faisant l’objet de ce marché aient été 
entreprises ou projetées pour des propriétaires d'hôtels ou de châteaux décorés par 
Vouet, tenant à demeurer dans l’ombre? Le fait n’est pas impossible, mais appa- 
rait, toutefois, plus problématique que réel à l’exclusion, peut-être, de la suite qui 
était à commencer le 20 Avril 1637. 

De façon générale, du reste, s'agit-il vraiment de commandes pour des per- 
sonnes déterminées? En homme pratique, Vouet ne chercha-t-il pas à tirer parti 
des possibilités de transcription textile, qui lui étaient offertes par ses compo- 
sitions décoratives? En traitant avec Maurice Dubout ne voulut-il pas s'assurer 
une sorte de monopole de leur tissage? Ou, plus simplement, ne pensa-t-il pas 
à limiter les multiplications des mêmes tentures exécutées, à son insu, par diffé- 
rents ateliers? 


7. L’aune de Paris avait 3 pièces, 7 pouces, ro lignes ou 1,18844 m. 
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TENTURE TISSÉE PAR L'ATELIER DU LOUVRE POUR SIMON VOUET P7 


Les paragraphes du contrat du 20 Avril 1637, spécifiant que l’entrepreneur 
ne pourra ni répéter ni faire copier les fitures tapisseries et qu’il lui est interdit, 
en outre, de céder ou de transférer son droit “ne portion d’Icelluy” sans le con- 
sentement “par escript dudict Sr. Vouet,” paraissent l'indiquer. Et le fait que 
plusieurs autres ateliers parisiens mirent sur les métiers, avant ou après 1637, les 
mêmes compositions de Vouet, loin de nuire à ces hypothèses, pourrait les forti- 
fier indirectement. Elles sont de méme renforcées par plusieurs clauses du contrat 
du 20 Avril 1637. Il suffit de résumer celles-ci pour s’en apercevoir. 

Vouet traite avec Dubout pour une tenture; cette tenture de deux aunes un 
quart de haut, dont ni le sujet, ni la largeur, ni le nombre de pièces ne sont 
encore spécifiés, n’est qu’un début, un essai. Celui-ci, ne sera-t-il pas suivi, en 
principe, de “toutes les autres tapisseries de haute lisse que ledit sieur Vouet 
voudra faire faire . . . et de telles histoires qui y seront dépeintes?” 

Correspondant ou non aux circonstances, qui provoquèrent la rédaction de 
l’acte du 20 Avril 1637, ces assertions ne mettent pas un point final aux interroga- 
tions posées par le document trouvé. Il reste encore à essayer de répondre à la 
question principale: de quelles tapisseries ou tentures d’après Vouet s'agit-il? 

Parmi les tapisseries connues d’après Simon Vouet, deux tentures repro- 
duisent, on l’a dit plus haut, des décorations exécutées pour l’hôtel de Bullion. 
Ce sont, respectivement, l'Histoire ou les Travaux d'Ulysse, pour la Galerie Haute 
et Histoire de Renaud et d’Armide, pour un cabinet. Le marché pour ces pein- 
tures fut passé le 1° Mars 1634, c’est-à-dire trois ans avant le marché Vouet- 
Dubout.® 

Une tenture des Travaux d'Ulysse figure bien à VInventaire Général du 
Mobilier de la Couronne sous Louis XIV, mais, comme elle est dite “fabrique de 
Paris,” le rapprochement de sa hauteur—deux aunes trois quarts —avec la 
hauteur— deux aunes un quart—de la tenture faisant l’objet du marché du 20 
Avril 1637 est sans raison. D’autre part, trois ans, ou environ, après l’exécution 
des peintures à l’h6tel de Bullion, il aurait été difficile à Vouet de les faire trans- 


8. Publié par Mite MaRGUERITE CHARAGEAT dans le “Bulletin de la Société de l'Histoire de l'Art Fran- 
cais,” 1927, pp. 179 et sq. Par un fait que l’on ne peut expliquer de façon satisfaisante, bien qu’il ne soit certainement 
pas dû au hasard, ce marché ne précise pas, hon plus, le sujet des tentures à exécuter “au pourtour du premier 
cabinet.” Il se borne à mentionner “. . . telle histoire qu’il plaira à Monseigneur [de Bullion] . . .” La formule 
est à rapprocher de celle de l’acte Vouet-Dubout “. . . sur les patrons, portraits et desseins . . . de telles histoires 
qui y seront dépeintes.” En ce qui concerne les peintures de l’hotel de Bullion, MLLE CHARAGEAT a cru pouvoir 
tenir pour “vraisemblable” que M. de Bullion s'était contenté de faire ‘reproduire, tout simplement, en décoration 
sur toile peinte les cartons de tapisseries qu’il aurait vus dans l'atelier de Vouet.” Dans ces conditions, il faudrait 
alors admettre, logiquement, que les bordures des tentures d’après Vouet, reconnues par différents auteurs comme 
étant inspirées par des stucs de Sarrazin accompagnant des peintures décoratives de Vouet, auraient, au contraire, 
inspiré les ouvrages de Sarrazin. 


9. Ce qui indique plutôt un travail du Faubourg Saint-Marcel ou du Faubourg Saint-Germain. Du reste, 
VInventaire Général du Mobilier de la Couronne sous Louis XIV désigne spécialement les ouvrages de la Galerie 
du Louvre. La principale tenture de l'Histoire d'Ulysse conservée au Château de Chéverny, aurait été tissée à 


Amiens. 
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férer une a une “au fur et 4 mesure” de leur exécution chez Dubout, a moins 
qu’il ne se soit agi de copies et non des originaux. 

Les mêmes observations peuvent être formulées pour l'Histoire de Renaud 
et d’Armide. De plus, dès 1636, un inventaire du Cardinal de Richelieu mention- 
nerait une suite de cette dernière donnée au roi avec le Palais-Cardinal. Enfin, 
bien qu’une série de l'Histoire de Renaud et d’Armide aurait été tissée au Louvre, 
les mentions des nombreux spécimens de la tenture énumérés par M. Fenaille se 
concilient mal avec les précautions prises par Vouet pour éviter des répétitions 
de la tenture commencée le 20 Avril 1637. 

Quant à la Tenture des Dieux, d’après des épisodes peints par Vouet à dif- 
férentes époques à l'hôtel de Bullion, dans la maison du Président Perrault, a 
Paris, au Château de Wideville et au Château de Chilly, ses huit principales scènes 
furent tissées dans les ateliers de Comans et de la Planche à Paris ainsi qu'à 
Amiens.’ A ces huit scènes M. Fenaille a rattaché quelques pièces à sujets mytho- 
logiques qui, sans représenter, explique-t-il, des dmours des Dieux “font partie de 
suites analogues et... ont certainement été exécutées d’après des tableaux de 
Vouet ou des gravures de ses œuvres.” 

Parmi ces pièces figurent une Diane, signée par Michel Dorigny, en 1638, et 
une Toilette de Vénus, également gravée par Dorigny en 1651. Trop de précisions 
font encore défaut sur la date d'exécution des originaux pour que l’on puisse en 
tenir compte à propos du marché du 20 Avril 1637. 

Il semblerait, au premier abord, que l’on avance sur un terrain plus sur, vers 
le but que l’on se propose, en examinant la tenture de l'Ancien Testament. On va 
voir que cette sûreté n’est que théorique. Pas plus que celle des deux pièces signa- 
lées par l’Inventaire Général du Mobilier de la Couronne sous Louis XIV — 
Moise et la Fille de Jepthé—la hauteur des douze autres pièces"! de l'Ancien 
Testament exécutées par l'atelier du Louvre ne correspond à la hauteur de 
la tenture commencée le 20 Avril 1637. À nouveau aussi, la reprise des mêmes 
compositions par les métiers de La Planche, à Paris, et, par ceux de Comans, 
à Amiens,” se concilie mal avec les précautions prises par Vouet en 1637, pour 
empêcher la reproduction des tapisseries, alors entreprises par Dubout. A moins, 
cette fois, que Vouet n'ait donné postérieurement son autorisation “par escript,” 
ce qui resterait a prouver. 

Néanmoins, comme Maurice Dubout avait déja exécuté des tapisseries d’aprés 
Vouet pour Louis XIII avant 1637—opération confirmée par le marché du 20 


10. Aux spécimens signalés par M. FENAILLE, on peut ajouter les pièces du Haras du Pin, aux armes de 
la famille de Choisy, révélées par l'Exposition de la Tapisserie Francaise, à Paris, au Musée d'Art Moderne 
1946 (Fig. 2). 

11. Trois aunes deux tiers. 


12, On trouve la marque de Comans à Amiens sur la pièce d’Elie conservée au Musée des Gobelins. Il 
existe, en outre, sept fragments de pièces qui appartenaient à la même suite et qui furent brûlées en 1871 


FIG. 3. — Tapisserie de Paris, XVIIe Siècle. — La Fille de Jephté, tenture de l’Ancien Testament d’après les dessins de Simon Vouet, 
pièce No. 4. — Château de Rambouillet, Rambouillet (prêtée par le Mobilier National). 


Avril—et, comme ces tapisseries ne pouvaient être que celles de l'Ancien Testa- 
ment, 1l est possible que la nouvelle suite ait dû être la répétition de la précé- 
dente et figurer aussi des scènes de l'Ancien Testament. 

Quant aux autres pièces, qui étaient à mettre, éventuellement, sur les métiers 
plus tard, on ne pourrait guère faire admettre, si elles ont été vraiment entre- 
prises, que leurs compositions soient demeurées totalement ignorées depuis trois 
cents ans. En attendant une certitude, il est donc permis de les compter au nombre 
des tapisseries d’après Vouet connues, sans pouvoir préciser davantage. 

Malgré les difficultés, que l’on n’a pas dissimulées, soulevées par l’explica- 
tion satisfaisante de certains de ses paragraphes (et les réserves que comporte leur 
étude), le marché Vouet-Dubout, n’en offre pas moins une valeur qui dépasse 
singulièrement celle de l'identification de telle ou telle tenture. 

Il fixe, d’abord, une date précise, qui, désormais, servira de base aux ques- 
tions fort complexes provoquées par l'étude détaillée des tapisseries d’après 
Vouet. D’autre part, en révélant un accord entre Vouet et Dubout, il ajoute un 
précieux complément à l’histoire, encore mal connue, de l'atelier du Louvre. 
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Les réserves formulées par Vouet et les soins qu’il a pris pour éviter le pil- 
lage de ses modèles, montrent indirectement que ses apports personnels à l’art de 
la tapisserie furent plus importants qu’on ne l’imaginait. On y trouve matière à 
entrevoir, en même temps, que les principaux lissiers des ateliers de Paris ne 
redoutaient, sans doute, pas de s'approprier les modèles qui leurs convenaient le 
mieux, à l'insu de leurs auteurs. Ceci permet de discerner les raisons des inégalités 
de style, ou les faiblesses de composition, présentées par des tapisseries d’après 
Vouet, et fait apparaître sous un aspect nouveau le mission réservée aux ateliers 
de la Manufacture Royale des Meubles de la Couronne, fondée par Colbert, aux 
Gobelins, en 1662. Ceux-ci, non seulement conférèrent à l’art textile français, par 
l'intermédiaire de Le Brun, le renouveau esthétique qui s’imposait, mais ils le 
débarrassèrent aussi des intrigues et des rivalités commerciales qui risquaient de 
restreindre, d’entraver ou de briser son essor. 


ROGER-ARMAND WEIGERT. 
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VELAZQUEZ 


LAS HILANDERAS AND 
LAS MENINAS 


(AN INTERPRETATION) 


ee 


RT historians of the late XIX Century, influenced by the 
art currents of their time, discovered in Velazquez the most important ancestor 
of Impressionism.’ Above all, they admired in his paintings the frankness and 


1. The impressionistic side of Velazquez’ art has been especially emphasized in the following works: C. 
Justi, D. Velazquez und sein Jahrhundert, Bonn, 1888, here quoted after the PHAIDON edition, 1933; BERUETE, 
Velazquez, Paris, 1898; R. A. M. STEVENSON, Velasquez, London, 1899; ELIE FAURE, Velazquez, Paris [1903]; 
WÔLFFLIN, Velasquez, in “Kleine Schriften,” Basel, 1946, pp. 126ff. 
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truth with which he held fast to the optic impressions of visible things. “J/ n’a 
peint que ce qu’il a vu,” said Beruete, meaning that he painted his canvases not in his 
workshop, but on the spot, without posed models and without ad hoc lighting.” 
Justi?” described the genesis of Las Hilanderas in these words: “Eines Tages, als er 
[Velazquez] einer Partie von Hofdamen [in die Tapetenweberer] das Geleit gege- 
ben...und sich zurückgezogen hatte, bemerkte er von der Tiir aus malerische Mo- 
tive in den vor ihm sich bewegenden Grup pen, und so entstanden die Hilanderas.... 
Die Gruppen künnten in einer Augenblicksphotographie nicht zufalliger aussehen.” 
The paintings by Velazquez were called “Impressionistic compositions” by the Eng- 
lish critic, Stevenson. Desiring to render the highest praise to Velazquez, Elie Faure 
said: “En surface et en profondeur on ne sait pas où la fiction commence, où finit la 
réalité,’ following the comment of Théophile Gautier, who exclaimed before Las 
Meninas, “C’est la nature même prise en flagrant délit de réalisme . . .” (1862).° 

Thanks to this conception of Velazquez as the greatest Impressionist “avant 
la lettre,’ a conception which is still alive, it became possible to better appre- 
ciate the extraordinary luministic and coloristic qualities of his paintings. 

Only very recently there appeared a reversal in the judgment which bit by bit 
has destroyed this traditional view. In contrast to the naive impressionism of 
Velazquez, his spirituality and his humanistic background have been emphasized 
by F. J. Sanchez Cantén and FE. Lafuente.’ Angulo has shown in an important 
book that Velazquez’ compositions have not been painted rapidly “on the spot,” 
but have been slowly elaborated according to a method used in the workshops of 
the XVI and XVII Centuries. He also pointed out that Velazquez studied and 
adapted the compositional patterns and the figural motifs from earlier Italian, 
French, German and Spanish works.° It is significant that this change in the ap- 
preciation of Velazquez’ work is so recent. Indeed, the traditionalist aspect of 
his art is subordinated to its modern, luministic and impressionistic aspect. 


2A. BERUETE, Of. cit., pp. 157ff., says about Las Hilanderas:“Au lieu de reproduire les scènes dans son atelier, 
avec un éclairage ad hoc, à l'aide de modèles de profession, Velazquez les copia sur place, comme on procède pour 
une photographie instantanée. . .” 

2B. Pp. 718 and 720. 

3. THÉOPHILE GAUTIER Une Esquisse de Velazquez (1862), in Tableaux à la Plume, Paris, 1880, pp. 215ff. 

4. E. G.: À. L. Mayer, Velazquez, Leipzig, 1911; KEHRER, Velazquez, Munich, [1920]. Especially sensitive 
are the analyses of Velazquez by ORTEGA y Gasset, in: Yelazquez, Paris, s. d,, and Pau CLAUDEL, in: L’Oeil 
Ecoute, Paris, 1946, pp. 78ff. 

5. F. J. Sanchez Canton, Como vivia Veldzquez, Madrid, 1942; IneM: La Espiritualidad de Veldzquez, in: 
“Revista de la Universidad Literaria de Oviedo,” Oviedo, 1943. E. LAFUENTE, Velazquez, London, 1943. In addition, 
we might quote the beautiful passage by ELIE FAURE in his Velazquez, pp. 116f. published back in 1903, that is, 
during a period in which Velazquez was considered by everyone as a Realist or Impressionist: “Velazquez est-il 
donc ce qu'on appelle un réaliste? Non, si le mot veut désigner Vartiste qui donne d’un objet l’image absolument 
exacte, Car il recombine en lui-même dans un ordre définitif les éléments épars que la nature lui transmet. Est-il un 
idéaliste? Non, puisqu'il ne cherche pas la forme dans l’idée préconcue du monde... Il passe pour le roi de la pein- 
ture réaliste, et nul artiste, en vérité, ne peut lui être comparé, si l’on entend par peintre réaliste celui, qui ne sait pas 
mentir. Mais, d'autre part, si Pidéaliste n’est pas l'homme qui tente d'inventer, mais celui qui sait exprimer, par des 
réalités momentanées, les réalités immortelles, Velasquez est cet homme-là. Il est l’homme idéal qui sait voir la réalité.” 

6. Dieco ANncuLo INIGUEZ, Velazquez, Laboratorio de Arte de la Universidad. de Sevilla, 1947. 
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In the following essay, a further contribution will be made in the direction 
in which the Spanish scholars did their work; a contribution which was elab- 
orated independently and parallel to their research. After having determined 
what Velazquez absorbed from tradition, one must also try to determine in which 
direction he turned away from it to create something new and bold. The histori- 


FIG 1. — VELAZQUEZ. — Las Hilanderas. — Prado, Madrid. (The reproduction gives only the original part of the composition). 


cal integration must be completed by an investigation of the real personal con- 
tribution of the artist. Las Hilanderas (Fig. 1)‘ until recently has been regarded by 


7. It is known that the painting suffered considerably in the fire of 1734 (cf. LAFUENTE, Op. cit., p. 31). It 
seems that the canvas was originally smaller, and the composition consequently appeared more compact and more 
similar to compositions of the XVI Century, e.g., as those of Pieter Aertsen or Bassano. The upper limit of the 
canvas was originally just above the tapestry of the background, approximately at the height of the top of the lad- 
der. The canvas terminated at the left, just past the arms of the woman on that side. It seems that after the fire 
of 1734 the canvas was enlarged. The aerial effect of the space which we feel today was therefore not ne 
intended by Velazquez. The fact that the painting was originally smaller has been observed only by BERUETE, p. 
cit., p. 157: “La toile était moins grande qu’elle ne l’est maintenant . . Le tableau original de a SET 
compris que la partie centrale.’ The figures of Arachne and Pallas in the background were painte by e us 
“après coup,” after he had painted the tapestry. In the literature on Velazquez this HQE been PR oes 
by C. J. Ricxetrs, The Art of the Prado, London, 1907, p. 182. Both figures are painted “alla prima” and give the 


effect of belonging to the tapestry. 
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the critics as a scene of workshop life. It is, according to Justi, “eins der ältes- 
ten Arbeiter — oder Fabrikstiicke.” It is considered to represent the tapestry manu- 
facture of the Fabrica in the Calle de Sta Isabel of Madrid. The composition con- 
sists of two scenes: in the foreground there is the workshop with women of the 
working class who are spinning wool; in the background there is a smaller second 
room to which steps lead upward, where tapestries are exhibited. It has been said 
that three court ladies are there inspecting the tapestries, which they intend to 
purchase. 

A more experienced eye, however, would observe that the manner in which 
the repoussoir figures in the foreground are contrasted with the smaller figures in 
the background is a pattern well known to the Italian and Flemish Mannerists of 
the XVI Century (for example, Sebastiano del Piombo, Bassano, Tintoretto, Aert- 
sen).® It was also observed by Angulo that the two protagonists in the foreground 
are directly inspired by two of the ignudi of the Sistine Ceiling of Michelangelo.° 
Harris observed, furthermore, that the two figures in the center of the background 
(and which, according to her are presumably woven into the tapestry) represent 
mythological figures, namely, Pallas Athene, “the goddess who presided over the 
craft of needlework and tapestry weaving,” and probably Arachne, who dared to 
challenge Pallas in this art and who was punished by her by being transformed 
into a spider.” E. du Gué Trapier observed that these two figures are not con- 
nected with the tapestry but that they stand in front of it." Indeed, they are not 
within the tapestry border, but stand on the floor, and the shaft of light which 
penetrates diagonally from the left into the room determines also the light and 
shadow of the two figures (Fig. 2). Finally Angulo put forth the hypothesis that 
probably the weavers in the foreground are not only simple working women but 
also represent mythological figures.*” Ovid, in the sixth book of the Metamorphoses 
describes Arachne as of low descent and Pallas appears at first before her dis- 
guised as an old woman. Therefore Angulo supposes that the young woman who 


8. Jusri, Of. cit., p. 720, indicates as possible models for the composition the canvases by Tintoretto, without, 
however, giving concrete examples. He probably thought of compositions such as the Last Supper, in the Scuola 
di San Rocco, in Venice. Even closer to the structure of Las Hilanderas is the Birth of the Virgin by Sebastiano 
del Piombo, Sta Maria del Popolo, Rome. Here also the foreground is filled with repoussoir figures, the middle 
ground is empty, and in the center of the background there is a scene with small figures. An influence of panels 
by Pieter Aertsen should also not be excluded (cf. his Christ and the Adulteress, formerly Delarow Collection 
Leningrad). Here the repoussoir figures of peasants in the foreground are sometimes also inspired by Michelangelo’s 
ignudi as the working women in Las Hilanderas. In the center background there are also historical scenes with 
small figures. 

9. ANGULO, Of. cit., pp. 54ff. 


IO, ENRIQUETA Harris, The Prado, London, [1940], p. 85. Before Harris, the figure with the helmet was 
sometimes considered as a man (JUSTI), sometimes rightly recognized as Pallas; Arachne has sometimes been 
considered as Juno (Catalogue of the Prado Museum, Madrid, 1945, p. 669). 


11. ELISABETH DU GUÉ TRAPIER, Velazquez, New York, 1948, pp. 349ff. Independently of TRAPIER the same 
observation was also made by the author, looking at the original. 


12. ANGULO, Las Hilanderas, in: “Archivo Español De Arte,” 1948, No. 81, pp. rf. 
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FIG, 2. — VELAZQUEZ. — Las Hilanderas. — Prado, Madrid. (Detail). Courtesy of Diego Angulo Iñiguez. 


is winding yarn might be Arachne, whereas the old woman behind the spinning- 
wheel probably is Pallas before she revealed herself as a goddess. This hypothesis 
seems all the more convincing because the old woman is holding the distaff and 
we know that Pallas was the inventor of the distaff.* The goddess is performing 
the primary work in producing the yarn, whereas the young Arachne is merely 
performing work of a secondary nature, namely winding the yarn. Indeed, ac- 
cording to the myth, Arachne is a pupil of the goddess in the art of tapestry 
weaving. It may also be observed that behind the old woman there is a pile of 
finished tapestries and correspondingly on the other side behind the young woman 
there are hanks of raw yarn. In the foreground we have therefore a free para- 


13. VirciL, Aeneid, VII, lines 805f. I owe this indication to M. PHILIPPE VERDIER (Paris). 
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phrase of the first part of the myth of the Metamorphoses. In the background 
we then would have an illustration of the second part of the myth of Ovid where 
Pallas reveals herself as a goddess clothed in armor and helmet facing the fool- 
hardy Arachne who wants to compete with her teacher by executing a series of 
tapestries, the first of which is the Rape of Europa. Indeed, the tapestry behind 
Arachne in Las Hilanderas represents the Rape of Europa; it repeats exactly a 
painting by Titian (Fig. 3).* This painting by Titian was, since 1562, the prop- 
erty of the Spanish Court and Velazquez must have known and appreciated it. 
It is today part of the Gardner Museum in Boston.” To summarize, the canvas 
of Velazquez represents, reading the subject matter from the foreground to the 
background, two successive phases of the myth of Arachne and this so-called 
“Genre” painting is, in truth, a mythological painting. 

But not all can be explained by the inspiration of the sixth book of Ovid. 
It is not readily evident why the disguised Pallas Athene is not addressing the 
young Arachne; one does not understand what the three young elegantly clothed 
ladies are doing in the background, and why there is a Viola da Gamba (bass 
viol, contrabajo). There were attempts to interpret the figures in the background 
as the Lydian women who paid homage to Pallas Athene as she revealed herself 
to Arachne (Ovid, VI, 44) ; however, Ovid mentions nymphs and Lydian women 
and, in the illustrated edition of the Metamorphoses translated into Italian by 
Lodovico Dolce, which was in Velazquez’ library, the number of the women is 
five (p. 127), and the Viola da Gamba is lacking (Fig. Remo Es 
Gamba has recently been explained in an ingenious way. It has been supposed 
that since music is the antidote for the poison with which the spider kills people, 
Velazquez represented this musical instrument in a view toward the metamor- 
phosis of Arachne into a spider.” But there is a two-fold difficulty in this inter- 
pretation: first Arachne is not yet transformed into a spider in Las Hilanderas, 


14. This fact has been observed, for the first time, I believe, by: C. R. Ricketts, Op. cit., 1907, p. 182. 
Cf. also Puitip HENDY, The Isabel Stuart Gardner Museum, Boston, 1931, p. 372, and IpEM, Spanish Painting, 
London, 1946, p. 23. Recently, this fact was also stressed by ANGULO, in: Of. cit., note 12. 

15. Rubens also made a copy of this Titian panel during his sojourn in Spain. This copy is in the Prado 
(No. 1693). It is also mentioned by PACHECO. 

16. Cf. Le Trasformationi di M. Lodovico Dolce, Venice, Gabriele Giolito (first published, 1539). In an- 
other woodcut of the same edition (p. 126) there are nine Lydian women admiring the work of Arachne (Fig. 4). 
In the inventory of the library of Velazquez there is also mentioned a Spanish edition bearing the title Metamor- 
phoses en Romance. According to ANGULO (Op. cit. in note 12), this is probably the translation by JORGE DE 
BUSTAMENTE, published for the first time in 1542. The present author does not know this edition nor does he 
know whether it contains illustrations. ANGULO has the merit of trying to compile a list of the illustrated Ovid 
editions which Velazquez might have known. We might also indicate the article of M. D. HENKEL, Illustrierte 
Ausgaben von Ovids Metamorphosen im 15., 16, und 17. Jahrhundert, in “Vortrage der Bibliothek Warburg,” 
1926-1927, Leipzig, 1930, pp. 56ff. and plate 34, with an illustration of an engraving by Antonio Tempesta, which 
Velazquez might have known, The most celebrated paintings representing the myth of Arachne are: that of 
Tintoretto, Conte Contini Collection, Florence; that of Rubens (original lost, but sketch preserved in the Van 


Gelder Collection, Brussels); and that of Luca Giordano in the Escorial. (The latter two paintings are repro- 
duced in the article by ANGULO, Op. cit., note 12.) 
17. Cf. Angulo, Op, cit., note 12. 
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FIG. 3, — TITIAN. — The Rape of Europa. — Isabelle Stewart Gardner Museum, Boston. Courtesy of the I. Stewart Gardner Museum. 


and secondly, the texts which are quoted in support of this hypothesis mention 
other musical instruments, but not the Viola da Gamba itself. 

The beholder of the painting will remark a certain contrast between the 
foreground and the background (Fig. 1). The level of the workshop is lower; 
the background room is raised like the stage in a theatre. The first room is in half- 
shadow, the second is flooded with light. The first has a plebeian character, the 
second is elegant. This contrast is not inspired by Ovid, and one might ask why 
Velazquez gave this structure to his composition. If one contemplates the back- 
ground scene, without thinking of the Arachne myth, the beholder will immedi- 
ately associate Pallas and the four young women with the theme “Pallas as the 
Goddess of the Fine Arts surrounded by the personifications of Painting, Sculp- 
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ture, Architecture and 
Music.” Therefore, Mu- 
sic would be the young 
lady at the left with her 
attribute the Wiola da 
Gamba. Arachne would 


S ss stand for Painting (and 
À : Tapestry) and her work 
\ is indeed a copy of a cele- 


brated painting by Titian, 
as has been said. Sculp- 


FIG. 4. — Arachne and the Lydian Women, Woodcut in: Le Trasformationi di Lodovico : 
Dolce Vente M558 Ie. ture and Architecture 


have no special attributes, 
but it is likely that Sculpture would be the lady at the extreme right near 
Arachne, and Architecture is personified by the figure with her back to the be- 
holder, since this art plays a subordinate role in the subject matter of this paint- 
ing. 

The scene in the foreground would be the representation of Pallas as a god- 
dess of craftsmanship. Here, the rhythm of the working movements of the women 
is emphasized. The silhouettes of the two figures at the left and of the two figures 
at the right complement 
each other forming in 
both instances a complete 
pattern. [he two group 
patterns, although sepa- 
rated by a large interval, 
also form a complemen- 
tary pattern. Between the 
diagonals of the spinning- 
wheel andthe out- 
stretched arm of the 
young Arachne there ex- 
ists a correspondence Of FS A Ren ee Drone ee 
reciprocal motion, bring- 
ing to mind the moving parts of a machine. The fantasy of the beholder com- 
pletes the suggestions of movement, receiving the impression of the combined work 
of a great number of women, whereas there are all together only five, two of 
which only are working intensely. 

The brownish floor and the gray-brown wall form a warm neutral ground 
on which the local colors of deep red, brownish yellow, black, blue-green, lilac- 
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pink and white are dis- 
tributed in an almost sym- 
metrical manner in the 
foreground. These large 
spots of local colors, how- 
ever, do not arrive at a 
harmonious whole be- 
cause the shaft of light 
which enters the room 
transforms the colors in- 
to “values.” 

In the background, 
there is a diffused warm 
sunlight which transfig- 
ures the reality into a sort 
of vision. Here Velaz- 
quez arrives with his own 
means at a poetry of light 
which recalls Vermeer 
Venmevelti. A) Cshatt of 
light which penetrates 
the room diagonally, 
floods the scene. As in 
Netmeer van Delft, the 
white of the wall, and the 
three primary colors 
(which he chose for the 
ladies) — ultra-marine, 
yellow and red — become 
phosphorescent. As in 
Weemeer, the red, blue, 
yellow and green spots of 
the tapestry and of its 


ARE SE 
LS \ 
= 


FIG. 6. — The Personifications of Fine Arts and the Resurrection of Men, Woodcut in: 
R. BorGuiNi1, Il Riposo, Florence, 1584. 


border fuse in the distance into a vibrating unity.** Through the effect of the 
light, reality is transformed into a spiritual vision: a vision of which the ethereal 


18. Influences upon Velazquez by Dutch contemporaries, for instance, Pieter de Hooch and Vermeer Van 
Delft, seem to be likely. Vermeer’s influence upon the background scene of Las Hilanderas is chronologically not 
to be excluded. Vermeer’s Women Reading a Letter, in Dresden was probably painted in the same year, 1657, as 
Las Hilanderas. (Cf. A. B. DE Vries, J. Vermeer van Delft, Basel, 1944). The possibility of Dutch influence was 
mentioned for the first time by Justi, Op. cit., p. 716. Cf. also SANCHEZ CANTON Ter-Borch en España, in: “Ar- 


chivio Español de Arte,” 1931, vol. VII, pp. 173f. 
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beauty is emphasized by its 
contrast to the more material 
and warmer tones of the 
foreground. 

The inspiration for this 
background scene probably 
came from an engraving rep- 
resenting Pallas Athene with 
the personification of Fine 
Arts and Music in Bagli- 
one’s Vite (Fig. 8), a book 
which Velazquez must have 
known, since it is mentioned 
in the inventory of his li- 
brary: 

The fundamental theme 
of the entire composition is 
then the representation of 


19. Cf. GIovANNI BAGLIONE, Le 
Vite de’ Pittori, Scultori ed. Architetti 
dall 1572 fino al 1672, Rome, 1642. 
This book has the number 521 (108) 
in the inventory of Velazquez’ library. 
Originally, in the Middle Ages, the 
Fine Arts were personified as masculine 
figures, e.g. capitals in Cluny, reliefs 
on the Campanile of Sta Maria del 
Fiore in Florence. The transformation 
of these allegories into young women 
might have been inspired by the repre- 
Fic. 7, — The Personification of Painting with the Muses as Personifications of the sentations of the Three Graces. They 


Liberal Arts, Etching by Francesco Lopez, in: Vee CARDUCHO, first appear as women in the mid-XVI 
Dialogos de la Pintura, Madrid, 1633, fol. 37. : 
Courtesy of Sanchez-Canton. Century, e.g. in a woodcut of the sec 


ond edition of Vasari, 1568; later in 

BorGHINi’s Riposo, 1584 (Fig. 6); in 

the frescoes of the Sala del Disegno of 
the Palazzo Zuccari, in Rome; etc.). Minerva or Pallas, together with the nine Muses, is already represented in the 
late Middle Ages in the Ovide Moralisé, Bibliothèque de Lyon, Codex 1742. The representation, of Pallas with the 
Fine Arts as young women, seems to be the result of a fusion of these two iconographical traditions. From the early 
XVII Century on (e.g. BAGLIONE) the theme will be represented often, but in the late XVII and XVIII Centuries the 
young women are sometimes replaced by children as allegories of the Fine Arts. This change might be an allusion 
to the necessity of introducing men to art at a very early age. E.g.: CHARLIER, Water-color, Cognac-Jay Museum, 
Paris, No. 138. The illustrations in two other art treatises which Velazquez possessed in his library, namely, Vasarrs 
Le Vite, 1568, and Borcurni’s Riposo, 1584 (Fig. 6), might also have inspired at least one motif of the background 
scene of Las Hilanderas. In the woodcuts the personifications of Fine Arts are identified with light and inundated 
by a shaft of light—an idea which perhaps induced Velazquez to introduce a shaft of light in the background scene. 
Finally, one might also cite an engraving by F. Lépez in VINCENZO CarDUCHO, Dialogos de la Pintura, Madrid, 
1633, between pp. 37 and 38 (Fig. 7). Here, above the nine muses which are at the same time Liberal Arts, the alle- 
gory of Painting is sitting as a Goddess and a bearer of the light. Although we know that Carpuco criticized 
Velazquez, we must not exclude the possibility that Velazquez might have been inspired by this engraving. 
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Pallas as goddess of the major Arts and the minor Arts, with especial regard to 
tapestry weaving. It may be mentioned that Pallas Athene—or Minerva—was 
considered as “dea lanificit” and that “lanificium’’ was considered as one of the 
mechanical arts throughout the Middle Ages and the Renaissance.” This idea ex- 
plains the structure of the spatial composition, of the lighting, of the coloring, of 
the disposition of the figures, and of the treatment of the forms. The myth of 
Arachne has been, so to speak, inserted a posteriori into this fundamental frame. 


It is characteristic 
that Velazquez distin- 
guished between Fine 
Arts and craftsmanship 
and expressed the dif- 
ference of rank and dig- 
nity in the composition 
and lighting of his can- 
vas. By this distinction, 
he follows the Neo- 
Platonic Italian art the- 
orists of the late XVI 
and early XVII Cen- 
turies — Armenini, Lo- 
mazzo, ZWCC ats. and 
Romano Alberti— 
whose books also were 
in hiss iibraty= Ina 
these treatises the fact is 
emphasized that the 
preexistent “idea” — or 
the “disegno interno’ — 
in the mind of the artist 
is independent of the 


20. Pallas Athene as Dea 
Lanificii is mentioned in the 
Aeneid, Book V, v. 284, and Book 
VII, v. 805ff; and in Ovip, Meta- 
mor phoses Book III, v. 815f. A rep- 
resentation of the Pallas as Dea 
Lanificii from the XVIII Century 
by Trémolliére, Pallas Enseignant 
l'Art de la Tapisserte, is in the 
Hôtel de Soubise (Archives Na- 
tionales) in Paris. 


i ic, Engraving in: 
_— Pallas Athene as goddess of the Fine Arts and Music, 
+ G. BaGLioNE, Le Vite de Pittori, Scultori et Architetti, Rome, 1642 
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realization of this idea in the “matter,” that is, of the “disegno esterno.” This sep- 
aration between art and craftsmanship was a parallel process to the social separa- 
tion between artist and artisan in the XVI Century.” 

But Velazquez was not simply an illustrator of this idea. In contrast to the 
Italian art theorists, there is nevertheless in Velazquez a close relationship between 
art and craftsmanship. The craftsmanship presupposes the “idea” of the Fine Arts 
which it executes, and conversely, the embodied idea leads back to the Fine Arts. 
Pallas is the goddess of both realms. The close relationships between foreground 
and background are expressed by subtle plastic means in the composition. The 
diagonal lines of the spinning wheel are parallel to the shaft of light in the back- 
ground, and this shaft strikes Arachne who is in the foreground and thus binds her 
to the background scene. 

Therefore, Las Hilanderas contains, in a nutshell, the art theory of Velazquez, 
a theory which he never put down in writing. Velazquez believes in the higher in- 
spiration of the artistic idea and consequently in the sublimity of the Fine Arts 
over craftsmanship, but at the same time he is aware of the necessity of crafts- 
manship without which no artistic idea could be realized. Both, idea and crafts- 
manship, together form the realm of art. 

It is noteworthy that the mythological subject in this painting is so completely 
integrated with reality that the beholder feels himself to be before a simple every- 
day scene. Mythology is for Velazquez not a transcendent heroic world, in con- 
trast to the declamatory and heroic conceptions of the Italian masters, but it is 
immanent in everyday reality. With a fine irony, Velazquez does away with the 
limits between reality and myth. The transcendent becomes immanent, the god- 
desses and heroes become everyday men and women, and reality consequently loses 
the heaviness of earthly life, becoming a poetical and spiritual realm.” 

The artist who thought in this way about dignity and value of the Fine Arts 
was certainly not merely a Naturalist or Impressionist. He was rather a sovereign 
spirit, a true Humanist. The Impressionistic technique, has, in him, a special sig- 
nificance, different from that of the artists in the XIX Century. It is a means of 
expression of a reality transformed into a spiritual vision. 


are 


The ideas of Velazquez on Fine Arts and craftsmanship as they are incar- 
nated in Las Hilanderas are complemented by his conception of the dignity of the 


21. Concerning these theories of Art, cf. BIRCH-HIRSCHFELD, Die Lehre von der Malerei im Cinquecento 
Rome, 1912 ; J. v. SCHLOSSER, Die Kunstliteratur, Vienna, 1924; PANOFSKY, Idea, Leipzig, 1924; L. VENTURI His 
toire de la Critique d’Art, Brussels, [1938]; A. BLUNT, Artistic Theory in Italy, Oxford, 1940. 

22. This character of the transcendent becoming immanent brings to mind Cervantes’ Don Quixote, and has 
been analyzed as a general Spanish characteristic by my friend Américo Castro, Incarnation in Don Ours in: 
Cervantes Across the Centuries, New York, 1947, pp. 136ff. . a 


FIG. 9, — VELAZQUEZ. — Las Meninas. — Prado, 


Madrid. 
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artist as a creator in Las 
Meninas (Fig. 9). 

It is not simple to 
define what the subject 
matter of this canvas is.” 
Is it a portrait of the In- 
fanta Marguerita with 
the Meninas and the 
court personnel, or a por- 
trait of the royal couple 
Philip IV and his wife 
Marianne of Austria, 
whose half-length figures 
are reflected in the mir- 
ror of the background? 
Or is it chiefly a portrait 
of the painter himself at 
the very moment of the ex- 
ecution of the work? One 
might, perhaps, define 
the theme of the painting 
as a portrait of the royal 
family. It was indeed an 
old tradition to represent 
in the center of the back- 
to “ ground wall in family 

Fic. 10. — vetazgurz, — Las Meninas, Prado, Madrid. (Detail with the portraits a framed im- 

age of the ancestors —or 
an ancestor —of the fam- 
ily, so that those who had died may participate in the family portrait. Velazquez 
remained faithful to this old type of representation, wherein he had the ingenious 
idea of allowing the ancestors to appear in the mirror, since they were still alive. 


23. Las Meninas has been mainly considered as a portrait of the Infanta Marguerita, but Justt, Op GE, 
pp. 710ff., calls the painting: Die Familie Philipps des Vierten. Then he says, “Es ist eigentlich das Bildniss der 
Infantin Margerita.” Finally he says, p. 713: “Als einst beide Majestäten ihrem Maler eine Sitzung schenkten, wurde 
die Infantin zur Milderung kiniglicher Langeweile hereingebracht. Das Licht, für jene arrangiert, ergoss sich auch 
auf das vor ihnen stehende Tochterchen.” BERUETE, Of. cit., pp. 16off., says, “Les Ménines représente une scène de 
la cour, et le principal personnage en est I’Infante Marguerite.’ HENDY, Spanish Painting, p. 24, states that “Las 
Meninas gives a unique representation of the peculiar life of the royal household.” The mirror in the center of the 
background may have been inspired by the portrait of the Arnolfini couple by Jan Van Eyck, which painting was 
in the Royal Palace in Madrid in the XVI, XVII and XVIII Centuries, An example of a XVI Century family por- 
trait with a portrait painted on the back wall is that of Frans Floris, The Family van Berchem, Baron- Caroly 
Collection, Antwerp (repr. M. J. FRIEDLANDER, “Altniederlandische Malerei,” vol. XIII, pl. 37). 
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The king and queen should be imagined in front of the canvas, standing as models 
before the painter in one of the sober rooms of the old palace. The lighting of this 
room seems to be prepared for the portrait painter. It comes through the first win- 
dow at the right, so that — we should suppose — the models may be well lighted, 
whereas the blinds of the second and third windows are drawn, leaving the painter 
in half shadow. (Light also comes through the last window, but in lesser quantity 
and far behind the painter. The light penetrating the foreground strikes the pale 
pink floor; the ceiling is enveloped by green-gray half-shadows lit up by reflec- 
tions near the first and last window). 

The Infanta has entered with her suite through the still open door in the back- 
ground, for her visit. She has thus become the center of interest. Two Meninas 
(maids of honor) enframe her, one kneeling and offering her a small red bowl, 
and the other performing a courtsy. Farther away from the center, and in accord- 
ance with the court hierarchy, appear the court guardadamas, the court dwarfs 
and court painter, Velazquez. 

The perfect spatial and plastic illusion, the truthful rendering of the light- 
ing, the beauty of the silvery gray tones, have been often and well described.* Less 
has perhaps been observed of the severe geometric pattern of the composition. 
The frames of the paintings on the wall, of the mirror and of the door in the back- 
ground compose a system of verticals and horizontals which determines the plac- 
ing of the heads of the figures — so that what at first glance appears as an arbi- 
trary disposition is in truth fixed according to a well-thought-out but hidden plan. 
There is a threefold gradation in the substantiality of the figures according to the 
distance from the beholder: those 
in the first plane are the most plas- 
tic — they form a triangle in the 
lower right corner, a kind of frame 
and repoussoir at the same time, fol- 
lowing a century-old device; those 
in the second plane are more pic- 
torial; those in the third plane are 
shadow-like. The gradation of light- 
ing goes from the center to the pe- 
riphery. The white satin robe and the 


24. The finest analysis of the illusionistic 
effect of the canvas may be found in: Justi, Of. 
cit., and WOLFFLIN, Op. cit. The poetry of the 
composition has been characterized in a penetrat- 
ing way by FAURE, p. 107, “... un chant s'élève, 
un chant lointain fait des obscures mouvements de 
la vie, des montées et des fins de jour, un chant 


: 5 FIG. 11, — NANNI DI BANCO, — The Sculptor. — 
atténué qui ressemble aux voix du silence. . .” Or San Michele, Florence. 
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silky blond hair of the Infanta reflect the most light, whereas the robes of the 
Meninas (dark green velvet at the left, and grayish silk at the right) represent 
lesser light content. Even more subdued are the figures in the periphery — the 
dwarfs in deep blue and red velvet; the figures in the third plane in black. 

The figure of the Infanta is painted light on a dark background — and con- 
trasting with her, the chamberlain (E/ Aposentados) in the background is a dark 
silhouette on a light background.” 

The tone of the entire canvas is subdued: a cool, silvery-gray harmony, inter- 
rupted by a few accented scarlet spots. 

The artist himself seems, at first glance, to be a subordinate figure in this 
courtly scene. He is standing before his canvas (a very big canvas) facing the 
royal couple whose portrait he is executing. He is, however, the only one who is 
outside of the hieratically stiff ensemble. He seems to be seized by an inspiration: 
he is bending his head slightly as if in dreamy thought, and is holding the brush 
— as a poet would hold a pen—with a soft touch in his wonderfully spirited hand 
(Fig. 10). This is a moment of suspense — a concentration on that inner image 
which the theoreticians of the period called the “disegno interno.”’ This is the 
painter as sovereign creator who is capable, thanks to a divine gift, of recreating 
within himself the visible world. There is in him modesty and melancholy pride 
at the same time: modesty in the rank of a peripheric figure which he gives to 
himself in the canvas; pride in his sentiment of inner superiority over, and free- 
dom from, the ties of court life. The phantom-world of the court becomes a pre- 
text for the development of his inner Promethean faculties. He paints from mem- 
ory (i.e., without directly looking at his models) in a state of dreamy rapture. 
He is the only person who is not aware of his entourage. 

It was a tradition since the late Middle Ages to comment upon the main idea 
of a work of art by the insertion of paintings within the painting whose subjects 
brought the main theme into sharper light through a typological relation. In the 
background of the Meninas there are two large paintings. The one at the left rep- 
resents Pallas and Arachne (after a composition of Rubens) and that at the right 
Apollo and Marsyas (after a composition of Jordaens).** Both are myths which 
symbolize the victory of divine art over human craftsmanship, or the victory of 
true art over unskillfulness. Both exemplify that the talent of the artistic creation 
is an expression of divine principle. Both paintings in Las Meninas are commen- 
taries which explain the inspired attitude in the self-portrait of Velazquez. 


25. The Dutch influences were first stressed by Justi, p. 716. Cf. also, SANCHEZ CANTON, Op. cit. in note 18. 

26. The painting of Apollo and Marsyas was first identified by Justi, Of. cit., p. 716. Both paintings of the 
background were then identified by SANCHEZ CANTON, Las Meninas y sus Personajes, Barcelone, 1943 p. 14. The 
contest between Apollo and Marsyas probably goes back to a copy by Martinez del Mazo of Pain einen in 
the Prado Museum. Concerning this method of inserting “paintings within a painting” as glosses upon the 4 i 
theme, cf. the author in: “Gazette des Beaux-Arts,” vol. XXIII, 1943, p. 36f. à a 
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hevalrtists ottine 
Middle Ages and early 
Renaissance usually rep- 
resented themselves in 
the process of the manual 
execution of their works: 
the painter painting, the 
sculptor sculpting — 
bending in humility over 
their works and com- 
pletely subordinated to 
theme tn) a lnethe 
High - Renaissance — 
parallel to the social rise 
of the artist — one sees, 
for the first time, por- 
traits of the artists in a 
dignified noble attitude, 
no longer in the process 
of execution, but holding 
their completed work or 
the project of their work 
(Fig #2) Che manual 
execution, being consid- 
ered as something undig- 


FIG. 12, — B. BANDINELLI. — Self-Portrait. — Isabelle Stewart Gardner Museum, Boston. nified, 1S no longer de- 
Courtesy of the I. Stewart Gardner Museum. picted 28 Velazquez rep- 


resents himself, although not at the moment of material execution, nevertheless 
with his brush in hand. But he is in this moment of inspiration, concentrating upon 
his inner emotions and thoughts. It is one of the earliest self-portraits of an 
artist where the subjective spiritual process of creation is emphasized rather than 
the objective material execution, which, however, is not hidden. It is the starting 
point for the representations of the XVII, XVIII and early XIX Centuries in 


27. Examples of representations of artists executing their work are the reliefs representing the Fine Arts on 
the Campanile of Sta Maria del Fiore, Florence, and the relief by Nanni di Banco in or San Michele, Florence. 
The many Renaissance representations of San Luke Painting the Virgin may also be mentioned here as examples. 
This conception lives on, especially in the Northern Countries. One of the most beautiful examples of the XVII Cen- 
tury is Vermeer Van Delft’s Atelier, in the Czernin Collection, in Vienna. 


28. Examples of the dignified attitude of artists are: Titian, Self-portrait, Berlin; Salviati, Self-portrait, Gal- 
leria Colonna, Rome; Bandinelli, Self-Portrait, Isabelle Stewart Gardner Museum, Boston; Vasari, Self-Portrait, 
Palazzo Pitti, Florence. Among the Northern artists we may mention L. Lombard, Self-Portrait, Cassel; A, Moro, 


Self-Portrait, Uffizi, Florence, etc. 
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which the subjective in- 
spiration or “vision” of 
the artist is incarnated 
(Fig. 13).* Only with 
the Classicism and Real- 
ism of the XIX Century 
does the representation of 
material execution of the 
work return. 

The way for Ve- 
lazquez’ conception of the 
artist as a creative genius 
was paved by the Italian 
philosophy of the Renais- 
sance. Marsilio Ficino, 
Giordano Bruno, Gali- 
leo, also no longer empha- 
sized the material work, 
but the ego of the artist 
“which is capable of re- 
creating the universe 
within himself.’’ “The 
soul of the artist contains 
the objective reality; this 


FIG. 13. — FRAGONARD. — La Vision du Sculpteur. — Formerly David-Weill 


demonstrates the suprem- CARMEN 

acy of spirit over matter.”** The “soul” of Velazquez in Las Meninas contains the 
reality, and its projection in a quasi “impressionistic” technique on the canvas is a 
mirror-image of the inner spiritual vision and not simply an imitation of the out- 


ward reality. In the consciousness of this fact probably lies the mystery of the “spir- 
itual realism” of Velazquez. 


CHARLES DE TOLNAY. 


29. E.g. Fragonard, La Vision du Sculpteur, formerly David-Weill Collection, Paris; Delacroix, Michelange 
dans son Atelier, Museé Fabre, Montpellier. (Only one earlier Self-Portrait, where the subjective process of creation is 
emphasized, is known to the author: the drawing by Grunewald from 1529, in Erlangen.) Attention may be called 
to Rembrandt's late Self-Portrait in the Louvre, executed approximately at the same time as Velazquez’ Las Meninas. 
Rembrandt also represents himself with his brush in hand before his canvas, not at the moment of execution, but 
as Velazquez, at the moment of contemplation. There is, however, a difference. Whereas Velazquez is seized by in- 
spiration, Rembrandt’s contemplation is a concentrated observation of the outside world. 

30. E.g. Boilly, L’Atelier de Houdon, Musée des Arts Decoratifs, Paris, and Musée de Versailles; Cochereau, 
L’Atelier de J. L. David, Louvre, Paris; Fantin La Tour, Un Atelier aux Batignolles, Louvre, Paris; Bazille, 
L’Atelier du Peintre (1870), Louvre, Paris, etc. 


31. Cf. Cassirer, Individuum und Kosmos in der Philosophie der Renaissance, Leipzig, 1927. 


LE STATUAIRE 
HIPPOLYTE LEFEBVRE 
VU PAR SA FILLE 


1921: Deux hommes décorés de la Légion d’honneur, presque 
deux vieillards, s’embrassent fraternellement. Une même question surgit de leurs 
lèvres: “Que fais-tu?” “Moi,” dit l’un, “je fais un monument représentant les 
Mères chantant un hymne à l’autel de la Patrie.” “Moi,” répond l'autre, “je 
veux sculpter une arche immense, couverte de figures, une œuvre dédiée à la Paix! 

Quels sont ces deux hommes? Georges Grey Barnard et Hippolyte Lefebvre, 
tous deux sculpteurs (Figs. 1 et 2). L’un est américain, l’autre est français, et ce- 
pendant ce sont deux frères qui se sont retrouvés après la tourmente, deux frères 
dont les rêves de jeunesse furent communs et qu’une même passion — l'Amour de 
l’'Art— unit pour la vie. Tous deux ont connu les déceptions, les réussites et la 
gloire. 

La vie du grand sculpteur, de l’être passionné de tout ce qui était beau et 
noble, que fut George Grey Barnard a dt être contée par la pieuse affection d’un 
américain; aujourd’hui, c’est celle d'Hippolyte Lefebvre que je vais essayer de 
retracer, moi, sa fille, qui ai partagé son existence pendant si longtemps. 

Hippolyte Lefebvre, le dernier né d’une nombreuse famille, vit le jour à 
Lille, le 4 février 1863. Son père était artisan relieur. Sa mère mourut jeune et 
l'enfant fut élevé par ses sœurs. 

La première enfance passée, il suit les classes de l’Ecole des Frères de la 
Doctrine Chrétienne; intelligent et travailleur, ses dispositions sont déja re- 
marquées mais, très tôt, le goût de l'Art surgit et, comme le petit pâtre italien, 
il dit: “Et moi aussi je serai artiste!” 

Il doit travailler pour subvenir à ses besoins; il entre chez un ornemaniste, 
Pletinckx; il y apprend le métier de mouleur et la sculpture ornementale; il 
modèle la terre et en fait sortir des fruits, des oiseaux, des amours; la virtuosité 
décorative qu’il y acquiert se retrouvera jusque dans ses œuvres de vieillesse. 

Cependant, ce labeur ne satisfait pas l'amour passionné qu’il voue à la sculp- 
ture et surtout à la statuaire; il entre aux Ecoles Académiques de Lille et, le soir, 
aprés la journée de travail; il suit, sous la direction de Darques, les cours destinés 
à former de futurs sculpteurs. Ses dessins, que nous avons conservés, sont re- 
marqués: il reçoit des prix, et je garde toujours les livres d’art qui lui furent 
donnés en récompense et qui sont couverts d’annotations disant avec quelle passion 
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le jeune homme désire accroître ses con- 
naissances. 

En 1883, les Ecoles Académiques 
lui décernent une pension destinée à lui 
permettre de venir tenter sa chance à 
Paris et d’y poursuivre ses études à 
l'Ecole des Beaux-Arts. Le jeune homme 
est détaché de tout ce qui est étranger à 
son art. Déjà, il avait refusé à Pletinckx 
de lui succéder dans son enterprise, bien 
que c'était la richesse assurée. Là encore, 
il abandonne sa modeste pension à son 
vieux pére ét ASS SŒUrS etat 


FIG. 1. — GEORGE GREY BARNARD, photographie portant, en marge, l’inscrip- 
tion suivante, de la main de Barnard: “Cher frère Hippolyte, Tu vois, 
après quarante ans de travaux (forcé), quelle tête! Ton Ami et comrade 

de l’école, George Barnard.” 


FIG. 2.— HIPPOLYTE LEFEBVRE. — Hippolyte Lefebvre 
en costume d’Académicien. 


Paris n’emportant comme pécule 
que son amour de la Beauté. 
Très vite exempt du concours 
d’admission à l’Ecole des Beaux- 
Arts de Paris, par une médaille 
d’esquisse, il entre dans [atelier 
du sculpteur Cavelier qui fut 
plus tard remplacé par Barrias 
et Coutant. C’est la qu’il ren- 
contre Barnard et que les deux 
jeunes gens, qui se sont compris, 
apprennent a s’aimer. 

Barnard, pour s’initier a la 
sculpture, copie la statue du Dis- 
cobole grandeur nature. Cavelier 
exige de Lefebvre l’étude d’après 
l’Antique. Ainsi, est-ce la même 
méthode sévère qui forme les 
deux hommes. Cinq fois, Lefebvre 
“monte en loge,” c’est-a-dire par- 
ticipe au concours définitif pour 


FIG. 3. — HIPPOLYTE LEFEBVRE. — Adam, 1892 (Grand Prix de Rome). 
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l’obtention du Grand Prix de Rome. Cinquante-deux fois, il se voit attribuer des 
prix, parmi lesquels figure la Médaille d’Emulation décernée par les Maîtres et 
les Elèves. Mais il en est encore, bien souvent, à attendre le “Semestriel” — con- 
cours ayant lieu tous les six mois — pour régler son loyer. En 1892, c’est enfin la 
réussite: le premier Grand Prix de Rome. Barnard vient annoncer la nouvelle 
à l’admirable compagne et au petit enfant demeurés au logis. 

L'œuvre qui lui valut cette distinction représente Adam (Fig. 3) après la faute, 
peinant sur la glèbe mais relevant la tête vers les cieux, tout en protégeant ses 
yeux de son bras levé, dans un mouvement de crainte et, surtout, d'espoir. 

Hippolyte Lefebvre quitte la France pour Rome. “Enfin,” dit-il, “je vais 
pouvoir faire ce que je veux!” Arrivé à la Villa Médicis, il est reçu par le Direc- 

“a | teur, le: peintre Elebert, 
bientôt remplacé par le 
sculpteur doublé d’un 
savant qu'était Eugène 
Guillaume. L'atelier qui 
lui était destiné est oc- 
cupé. Qu'importe! Dans 
sa chambre, sans égard 
pour lesmarbremade ala 
cheminée, il moule et 
sculpte; il harcèle le Di- 
recteur pour entrer en 
possession de son atelier; 
ilmenace de quitter la Vil- 
la Médicis; enfin, Guil- 
laume lui fait donner la 
pièce tant convoitée, où 
il pourra travailler à sa 
guise. Et il fait son pre- 
mier “envoi, aujourd’hui 
perdu: ?Ouragan. 

En 1896, le deuxiéme 
“envoi” lui apporte un 
grand succès. Guillaume 
vient voir le pensionnaire 
dans son atelier. Il re- 
garde longuement le 
ae Christ debout et bénissant 
FIG. 4 — HIPPOLYTE LEFEBVRE. — Le Pardon, 1896, envoi de Rome. tout en marchant au Cal- 


vaire. Quittant son élève, 
Guillaume dit: “Vous 
avez fait la un chef- 
d'œuvre, Monsieur Le- 
febvre!” Cependant, l’ar- 
tiste n’est pas satisfait et, 
le soir même, il détruit 
Son esquisse de terre. IL 
veut intensifier l’expres- 
sion du sentiment, ce qui 
devient — et le sera tou- 
jours —le mobile de toutes 
ses œuvres. Fébrilement, 
il masse ses pains de terre 
et leur fait prendre l’as- 
pect d’un Christ infini- 
ment triste et bon, non 
plus debout mais chance- 
lant sous le fardeau de la 
Croix, clevant la main 
pour bénir, tel qu’on peut 
lee voir maintenant, «a 
l'Eglise de Breteuil, Oise 
(Fig. 4). Cet envoi, ex- 
posé au Salon, obtient 
huit voix en faveur de la 
médaille d'honneur alors 
qu'aucune récompense 
n'avait encore été ac- 
cordée à l'artiste. De son 


FIG. 5, — HIPPOLYTE LEFEBVRE. — Le Vengeur, 1896. — Collection J. Bouchery. 


côté, l’Académie des Beaux-Arts “se déclare unanime dans ses éloges pour cette 
belle figure.” En même temps, il expose un bas-relief exprimant, avec fougue, la 
fierté de l'équipage du Vengeur (Fig. 5) préférant l’engloutissement dans les flots 
à la renonciation à son idéal (Collection J. Bouchery). 

L’année suivante, c’est la Niobé des Arènes d'Arles (Fig. 6), belle figure 
classique, aux formes pleines, mais plus émouvante que les Nzobés antiques. Et 
au méme salon il expose aussi une autre statue, la juvénile et triste figure de 
Mignon, qui se trouve actuellement au foyer du Théatre de Lille (Fig. a Le- 
febvre parvient à exprimer ici dans le marbre la nostalgie de l'enfant; il est déjà 
en pleine possession de la note personnelle qu’il apportera à l’art français. 


FIG. 6. — HIPPOLYTE LEFEBVRE. — Niobé (Salon de 1898). 


@ 


Après un séjour de quatre ans en Italie, c’est le retour à Paris. L'artiste, 

pour vivre, s’adonne à l’art de la médaille, et nous pourrions aussi l’étudier sous 
. ES 

cet aspect, car son œuvre fut grande dans ce domaine. Il ne pense plus qu’à ses 


travaux futurs qu’il contemple intérieurement et, après 
un effort considérable, il expose, au Salon de 1902, le 
groupe des Jeunes Aveugles (Fig. 8). La Médaille 
d'Honneur lui est conférée, et la renommée fait retentir 
de nouveau le nom d’Hippolyte Lefebvre. L'artiste s’est 
complètement affranchi de l'emprise de l'Ecole. N’en re- 
tenant que la maîtrise du métier, c’est sa propre conception 
qu’il exprime, toute faite de sentiment, de douceur et de 
tendresse. Les figures, solidement bâties, sont comme es- 
tompées —on dirait que la lumière joue avec l’ombre 
transparente. Ce ne sont plus seulement des volumes har- 
monieux, des lignes de construction puissante, des noirs 
profonds s’opposant à des blancs éclatants — c’est comme 
de la couleur qui vibre. Les visages sont doux, calmes, 
résignés, et les mains semblent vivre, exprimant ce que 
les yeux clos ne diront jamais (Musée du Louvre). 
L'artiste poursuit son œuvre; il veut, comme les 


grands ancêtres, interpréter le thème des Saisons ou. 


FIG. 7. — HIPPOLYTE LEFEBVRE. — Mig- 
non (Salon de 1898).— Foyer du 
Théatre de Lille. 


FIG. 8. — HIPPOLYTE LEFEBVRE. — Les Jeunes Aveugles (Salon de 1902). 


des Ages de la Vie, mais, comme un imagier du Moyen Age, il donne à ses person- 
nages le costume de l’époque. En 1904, il s'attaque résolument à la représentation 
de l’Eté (Fig. 10) sous les traits d’une belle jeune femme, sertie de dentelles, tenant 
des fleurs et une ombrelle, et appuyée à une haie fleurie. 

En 1906, Lefebvre expose au Salon une figure de l'Hiver, aujourd’hui à Besan- 
con (Fig. 9), symbolisée par une vieille femme enveloppée de fourrures, qui descend 
les marches d’un escalier couvert de neige, au rebord duquel git une souche des- 
séchée par le froid. Comme Pigalle, dans le tombeau du Maréchal de Saxe de 
l'Eglise St. Thomas de Strasbourg, l’artiste suggère la fin inéluctable par les de- 
grés qui doivent être descendus. Mais, au lieu d’exprimer cette fin librement con- 
sentie à laquelle le Maréchal de Louis XV semble lancer un défi, la vieille femme 
de Besancon parait se résigner calmement, et en souriant, a cet ultime destin com- 
mun. Le froid de la mort est évoqué par la neige, et la fin de la vie par l’arbre 
rabougri et tordu. 

Le Salon de 1908 voit arriver le Printemps (Fig. 11), qui aurait pu aussi étre 
intitulé les Trois Ages de l’Amour. Trois couples s’avancent sur une route ascen- 
dante, limitée par une haie en fleurs. Dans le premier, l’homme presse tendrement 
contre lui sa compagne qui pose les deux mains sur son bras dans un geste d’aban- 


Eee 
46 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


don et de confiance; dans le deuxiéme, les personnages, plus jeunes, marchent en 
inclinant la téte tandis que leurs mains se sont unies. Enfin, le dernier groupe se 
présente — deux jeunes gens, presque des enfants; le jeune garçon semble un peu 
gauche et intimidé; il vient de parler, et la jeune fille, souriante et les yeux baissés, 
lève une main contre son oreille, comme pour se défendre d’écouter les tendres 
propos (ceuvre détruite). 

L’ artiste produit sans 
relache, et les Salons de 
1910: 4 1014 VOICE 
river, successivement, le 
Cardinal Richard, priant 
agenouillé et vêtu de la 
chape et de la mitre 
(Crypte de la Basilique 
du Sacré-Coeur de Mont- 
martre); Apollon Con- 
duisant le Chœur des 
Muses (fronton du 
Théâtre de Lille) ; Idole 
(Fig... 12)5) deux> vieil= 
lards, les mains unies, sur- 
veillant, attendris, le pas 
vacillant de leur petite- 
fille — Vidole — ses deux 
adorables mains rame- 
nées devant (Mairie de 
Lille); Richelieu (Fig. 
13), presque moribond, 
réfléchissant profondé- 
ment au moment d’ap- 
poser sa signature toute- 
puissante sur un décret 


ee (Eglise de la Sorbonne). 
Médailles, bustes, monuments se succèdent; Vartiste connaît la célébrité — 


=) XN e . A . . D . . 
c'est-à-dire, pour lui, un surcroît de travail — car il participe activement aux jurys 
) VA e . . 

de l'Ecole des Beaux-Arts et du Salon, expédie chaque Jour une volumineuse cor- 
respondance et reçoit de nombreuses visites, non sans récriminer contre leur im- 
portunité. 

En 1914, il travaille à un grand monument destiné à glorifier Phillipe- Auguste 
et l'Armée Française à Bouvines, dont la première pierre fut posée par Franchet 


FIG. 9, — HIPPOLYTE LEFEBVRE. — L’Hiver (Salon de 1906). — Musée de Besançon. 


FIG. 10. — HIPPOLYTE LEFEBVRE. — L’Eté (Saion de 1904). — Paulhan, Hérault. 
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2 . . Va x x 57 ) . 
d’Espérey, alors général. Cette ceuvre etait destinée a rester a l’état Cite 
La guerre, en effet, en empéche la réalisation. A ce moment, le Français qu est 


Hippolyte Lefebvre s’éveille; il offre ses services a la Patrie, qui les refuse étant 
donné son age. Il va donc, 


pour ainsi dire, se cloitrer 
dans son art, et c’est alors 
que ses mains façonnent, 
dans l’ivoire d’une dé- 
fense d’éléphant, trois 
personnages illustrantune 
scène de l'Enfance de la 
Vierge (Fig. 14). Sainte 
Anne et Saint Joachim, 
appuyés l’un sur l’autre, 
écoutent la petite Marie 
auréolée qui lit, en scan- 
dant sa psalmodie de sa 
main droite levée: “Et il 
sortira une tige de la ra- 
cine de Jessé et une fleur 


FIG. 11. — HIPPOLYTE LEFEBVRE. — Le Printemps (Salon de 1908). 
s’en élèvera” (Isaie, XI). 
Une haie d’églantiers 
unit les personnages. La 
réalisation de cette scéne 
semble sortie d’un cer- 
veau du Moyen Age. 

Hippolyte Lefebvre 
attaque encore un bloc 
d’acajou massif et y bu- 
rine le buste du Chanoine 
Thoz rappelant, par sa 
technique savante, les ar- 
tistes florentins qu’il ad- 
mirait tant. 

A la fin de la guerre, 
le sculpteur reprend son 
activité. En juin 1920, il est élu membre de l’Académie des Beaux-Arts, en rem- 
placement de Marqueste. Comme tel, dans un rapport resté célébre, lu lors 
d'une des séances de l’Institut, il flétrit le nouvel art qui tente de s’extérioriser, 
plein d’incapacité et dominé par une influence étrangère. Parlant des jeunes gens 


FIG. 12 — HIPPOLYTE LEFEBVRE. — L’Idole (Salon de 1913). — Mairie de Lille. 
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qui abandonnent l'Ecole des Beaux-Arts de Paris pour aller à Rome, il écrit: “Ils 
emportent dans leur valise l’outil à imbriquer des ailes,” faisant allusion ainsi 
aux nombreux monuments qui, s’inspirant de la sculpture munichoise, créent des 
figures aux ailes écaillées de grossiéres imbrications. 

Les commandes sont nom- 
breuses: monuments des fréres Ma- 
hieu (Roubaix), du Ministére des 

Travaux Publics, de St. Gervais 
(Paris), de Dormans (Marne), 
etc. Le Comité du Sacré-Cœur de 
Montmartre lui confie la réalisation 
des deux statues équestres qui doivent 
dominer le porche —statues au- 
jourd’hui en place — et qui étaient 
prévues dans le plan d’Abadie. 
Lefebvre fait construire, à Arcueil, 
des ateliers afin de veiller lui-même 
à la réalisation de ses œuvres avant 
de les donner au fondeur. Saint 
Louis, le roi chevalier, porte la 


FIG. 14, — HIPPOLYTE LEFEBVRE. — La Fleur de Jessé, 1917. 


couronne d’épines d’une main 
et de l’autre lève son épée. La 
figure de Jeanne d'Arc soulève 
une longue polémique entre l’ar- 
tiste et le Comité du Sacré- 
Cœur. Lefebvre voulait qu’à 
côté de St. Louis représentant 
la noblesse combattante, Jeanne 
d'Arc incarnat la fille du peuple, 
la paysanne, se battant, l’épée a 
la main, pour sa douce France. 
L’esquisse de cette figure, dont 
nous donnons la reproduction, 
est acceptée par le Cardinal 
Amette mais, bientôt, le Comité 


FIG. 13. — HIPPOLYTE LEFEBVRE. — Richelieu (Salon de 1914). 


= Eglise de la Sorbonne, Paris. supplie l'artiste de renoncer à 
sa conception et de représenter Jeanne d'Arc cuirassée, fidèle à son image ha- 
bituelle. C’est avec un profond regret que Lefebvre renonce à son rêve; il travaille 
sans enthousiasme et refuse d’envoyer la statue (Fig. 15) au Salon. 

L'artiste est épuisé. Il compose, néanmoins, le grand groupe des quinze 


EEE Ne 
50 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Mères Douloureuses chantant devant l'Autel de la Patrie (Fig. 16). Au Salon 
de 1931, c’est encore le succès. Avant l’ouverture des portes, les ouvriers s’arrêtent 
longuement devant ces femmes émouvantes. “Si vous n’aviez déjà la Médaille 
d'Honneur,” disent les artistes, “nous vous la donnerions.” Les journaux re- 
produisent l’œuvre, et Arsène Alexandre écrit dans le “Figaro” du 17 juin 1931: 
“Le groupe des Mères affligées d’Hippolyte Lefebvre est une œuvre considérable, 
dramatique et vraiment sentie, 
que les préjugés actuels n’appré- 
cieront pas à sa valeur et qu’on 
admirerait si elle avait été exé- 
cutée par un imagier ancien. 
Mais, ce grand ouvrage trou- 
vera-t-il l'appui nécessaire pour 
être traduit en une matière du- 
rable? Enfin, le sculpteur l’a fait, 
on peut dire, pour lui-même, et 
cela mériteile respect.” 
L’appui,.auquel Arsene 
Alexandre faisait allusion, ne fut 
point trouvé et, cependant, Bar- 
nard, qui avait vu et admiré 
l’esquisse, aida son ami dans la 
réalisation du modele et révait de 
voir celui-ci, traduit en matière 
définitive, sur l’un de nos champs 
de bataille. Lefebvre, malade et 
déjà près de sa fin, vit, en pleu- 
rant, les transporteurs rapporter 
dans son atelier, à la fermeture 
du Salon, l’œuvre qu’il avait 
espéré voir se profiler en plein 


FIG. 15. — HIPPOLYTE LEFEBVRE. — Jeanne d’Arc. alr. 


1935) lheuresde la eine 
sonné; l'artiste malade est couché, il repousse de ses mains le tissu rouge d’un 
couvre-pieds; sa femme lui apporte un manteau de soie grise et l’étend sur ges 
genoux; le sculpteur moribond se redresse et il se met à pétrir l’étoffe, il y 
modèle des plis, les défait, les refait, en un travail intense— il avait cru recon- 
naître dans ce satin gris, sa glaise grise qu’il avait si passionnément aimée! 

Barnard, malade, reçoit la nouvelle de la mort de son ami et écrit, dans une 
lettre qu’il adresse aussitôt au fils d'Hippolyte Lefebvre: “Your father was the 
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FIG. 16.— HIPPOLYTE LEFEBVRE. — Mères Douloureuses Chantant devant l’Autel de la Patrie (Salon de 1913). 


only one who understood me. May we always see each other in Heaven, if we 
could not on earth. Send me any writings about him, or books. I must know 
more of his life. Beloved Hippolyte— si juste, si tranquille, si profond, si déli- 
Catiet fort!” 

Jean Boucher, qui remplaça Lefebvre à l’Institut, prononça son éloge, selon 
la coutume; il le terminait par ces mots: “On est plein de respect pour une si 
noble vie, toute au service de l’Art; l’œuvre d’Hippolyte Lefebvre restera, car 
elle est essentiellement personnelle, vivante et classique. Ses qualités lui viennent 
en partie de la culture qu’il reçut de ses maîtres à l'Ecole des Beaux-Arts. Hippo- 
lyte Lefebvre restera pour nous un grand exemple et nous garderons le souvenir 
de ce grand confrère vertueux.” 

Telle fut la vie de l’artiste, telle fut son œuvre. Ce qui s’en dégage est 
instructif pour Vhistorien de l’art. Lefebvre travaillait avec acharnement, jusqu’à 
ce que son œuvre lui donnât pleine satisfaction, ce qui n’arrivait jamais. Dessin, 
esquisse, esquisse agrandie au double, travail d’après le modèle vivant, repris 
autant de fois qu’il le jugeait nécessaire, moulages, surmoulages répétés chaque 
fois qu’il apportait une modification — telle était sa méthode. Il travaillait seul 
et ne souffrait d’autre aide que celle de son fils pour les besognes serviles telles 
que la mise au point, la fixation des armatures et l’accumulation des pains de terre. 
De petite taille lui-même, il aimait les œuvres de grande envergure, comme 
les imagiers des Saints Sépulcres du Moyen Age. Il affectionnait les groupes de 
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figures unies entre elles par une ligne horizontale. Le plus souvent, les têtes sont 
inclinées et ombragées, car il désirait qu’elles ne soient pas éclairées directement, 
souhaitant les voir exprimer ainsi toute lintensité du sentiment intime qui les 
animait. 

Il donna une grande importance au geste et au rendu des mains. A cet égard, 
il semblait s’étre inspiré du texte de Quintilien évoquant des mains qui vivent 
et qui parlent: mains tendres des Amoureux du Printemps, mains décharnées, 
réfléchies et inflexibles de Richelieu, mains séniles, qui expriment l'abandon du 
labeur, la tendresse et l'admiration pour la vie nouvelle qui surgit (Enfance de la 
Vierge, Idole) ; mains, précises dans leurs gestes, délicates et pleines de vie in- 
térieure, des Jeunes Aveugles; mains potelées et confiantes de l’enfance (Ma- 
roussta, Idole) —toutes ces mains expriment la personnalité intérieure des per- 
sonnages, expression qui fut chére a Hippolyte Lefebvre. 

Son ceuvre abonde en figures féminines pleines de simplicité et de tendresse. 
I] dédaigne les nudités; c’est un artiste sévère qui n’exprime l’amour qu’en tant 
que celui-ci est chaste. L’émotion, autant religieuse qu’humaine, est son theme 
favori. 

Il pensait longtemps à un sujet avant de l’interpréter. Ainsi, pour le Richelieu 
exposé en 1914, c'est dès 1894 que nous le trouvons mentionné pour la première 
fois dans son journal intime: “Richelieu à faire une fois rentré à Paris.” Lefebvre, 
en effet, était encore à Rome en 1894. 

L’esquisse était, pour lui, la partie essentielle de l’œuvre d’art, étant celle 
qui représente l'expression spontanée de la faculté créatrice de l’artiste. Cepen- 
dant, combien ses esquisses ne furent-elles pas travaillées, modifiées, refaites, afin 
d’être amenées à exprimer plus parfaitement ce qu’il se proposait d'exprimer. 
L'histoire de son Christ de Breteuil, que nous avons relatée au début de cette 
étude, illustre, d’une façon éclatante, cette méthode de travail, persévérante et 
subtile. 

Sourd à tout ce qui ne lui parlait pas d’art, aveugle à tout ce qui n’était pas 
la Beauté, il a passé au milieu du monde, fier et détaché, ne poursuivant qu’un but: 
l'expression intense du sentiment dans la statuaire. 

Sa vie peut être résumée en cette phrase qu’il écrivit dans son journal dès 


pe À SRE ; ree 
1881: “Pour être artiste, il faut poursuivre un but, ne pas s’en écarter et tout négli- 
ger pour l’atteindre.” 


MARIE DURAND-LEFEBVRE. 


SIMEONE AND MACHILONE 
SPOLETENSES* 


Ge. examination of an important XIII 
Century dossal in the Mayer van den Bergh 
Museum in Antwerp, published in 1937 by Mi1- 
LARD Me_tss,! has revealed an inscription below the 
feet of the Madonna, hitherto overlooked (Fig. 2). 
Considerable time spent in deciphering it in a photo- 
graph had yielded: “. .ME. .. ET .AC...ON’ SPO. .”, 
which looked pretty much like gibberish, when the 
solution suddenly became clear. The inscription 
is a signature, and the names to be read in it 
ares OY MEON’ ET MACHILON’ SPOLE :” 
And if one returns to the dossal itself, traces of all 
the letters are faintly distinguishable. 

Another work signed by the same two Spoletan 
Masters will, of course, at once come to mind, the 
Cross in the possession of Prof. R. Bastianelli in 
Rome (Fig. 1). But there, too, the signature is un- 
clear. Ozzola, who published the Cross,? supplied 
“MaciLos” for the second name, possibly as the 
result of his erroneous transcription of a source, to 
be mentioned below, and in this he was followed 
by later writers.® 

In the dossal, however, both the terminal “Nn” of 
“SYMEON” and that of “MACHILON” are clear; the 
only question concerns the value to be given the ab- 
breviation signs. The sign is plainly visible after the 
second name. It is less so after the first, but 


* Paper read in Florence before the Primo Convegno In- 
ternazionale per le Arti Figurative, June 22nd, 1948 
(amended). 

1. M. Mess, À Dugento Altarpiece at Antwerp, in: 
“The Burlington Magazine,’ LXXI, 1937, pp. 14-25. 
Meliss correctly attributed the dossal to Central or Southern 
Umbria. 

2. L. OzzoLa, Un Crocefisso Romanico Firmato da 
Simeone e Machilos, in: “Bollettino d’Arte,” ser. 2, Vol. V, 
1926, pp. 320-324. 

3. E. S. VavatA, La Croce Dipinta Italiana ..., Verona, 
1929, pp. 737-740. See also in: THIEME-BECKER. 


“SYMEON” as it stands is obviously incomplete, so 
that its presence may safely be affirmed. Since it 
would doubtlessly have the same value in both cases, 
and since “SyMEONUS” is highly unlikely, the 
forms, “SYMEONE AND MACHILONE,” in spite of 
the unusualness of the sign’s use for terminal ‘“E,”? 
seem the most reasonable. 

This reading accords, moreover, with the signa- 
ture as it was reported under another painting, lost 
since 1728. In a manuscript of miscellany about 
Ancona, written in 1669 by one Giovanni Pichi 
Tancredi,* we find: “Sotto la croce della Pietà che 
al presente sta nel Coro dei Canonici,”’ then in pre- 
carious Latin: “duno M.C.C.XXX Die XV in 
tempore Augusti Simeon, et Machilon Spoletani de- 
pinserunt hoc opus.’ The painting was probably 
dirty and possibly damaged when Pichi Tancredi 
saw it, and this would explain his being able to read 
the names, as well as his overlooking the abbrevia- 
tion signs and his distortion of the Latin. 

Cesare Posti, in 1912, quoted this manuscript 
in his work on the Duomo of Ancona,® and it was 


4. Ancona, Bibl. Comunale, MS 1077, p. 122: Com- 
pendio d’atti, Risoluzioni, et Decreti Publici, fatti antica- 
mente dal Consiglio della Comunità d’ Ancona, estratto 
gia dal S. Capitan Francesco Fatioli da alcuni fragmenti 
di Protocoli della Cancellaria fin dall’anno 1378 sino al 
1499. Ricopiati da me Giovanni Pichi Tancredi, L’Anno 
1669. Con aggiunte nel fine d’altre memorie della citta da 
me estratte, etc. The passage quoted is among PIcHI 
TAncreEDI’s additions. 

5. C. Posti, I1 Duomo di Ancona, 2 vols., Jesi, 1912; 
Vol. I,.p. 146; Vol. II, p. 50. Vol. II bears the title: Guida 
Storico-Artistica del Duomo di S. Ciriaco. Posti interprets 
“Croce della Pietà” to refer certainly to a Deposition, Later 
writers have simply referred to a lost Cross. Since large 
Deposition panels are unknown in the period, it seems un- 
likely that Posti’s interpretation is correct. It is Postr who 
informs us that the painting was thrown on the rubbish 
heap in 1728, when important renovations were under- 
taken in the Duomo. 
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Posti who served Ozzola. Posti repeats the inscrip- 
tion at two points, incidentally giving the date er- 
roneously as 1235 at the first point, but transcribing 
the names correctly at both. Unfortunately, Ozzola, 
in transcribing Posti, changed the “MACHILON” to 
“MacHiLos,” an inadvertence that possibly ex- 
plains his reading of the signature in Rome; and 
that, in any case, accounts for the error in name that 
has persisted since he wrote. 


FIG. 1.— SIMEONE AND MACHILONE. — Crucifix, 
— Prof. R. Bastianelli Collection, Rome. 


1258, signed. 


Stylistic comparison of the dossal with the Cross 
confirms an identity of hands. But in neither do I 
find criteria for distinguishing the work of one artist 
from that of the other, so that the style must be 
treated as a whole. The Cross in Rome is dated 
1258. Meiss dated the Antwerp dossal betwen 1250 
and 1260. This I consider about twenty years too 
early. Most conclusive evidence of date is the posi- 


tion of the Child’s legs, notably the raising of the 
right leg, with its lower part at an angle. Although 
here applied to a frontal Child, it is plainly taken 
directly from Coppo di Marcovaldo’s Orvieto Child 
—everyone conversant with the network of icono- 
graphic borrowings in the period and with the ex- 
tent to which a few leading models were copied by 
lesser masters will, I am certain, agree. The throne 
in the dossal, too, may be adapted from Coppo’s 
panel—at any rate, its lower part resembles that of 
thrones common in Florence from the period of this 
painting onward. 

All the arguments for the dating of Coppo’s panel 
cannot be reviewed here, but since 1265 is a fairly 
well documented date for the founding of the 
Servite Church in Orvieto,® for which it was no 
doubt destined, it is possible that it was executed 
not long afterward. It becomes highly probable— 
indeed almost certain—that it was done before 
1270, when one considers the many works that bor- 
row from it and that cannot be placed much later. 
Particularly important is a recently discovered 
Madonna by the Magdalen Master, lately gone to 
Florence (Garrison, N° 637), which is a direct 
copy of it. This panel, treated in the Magdalen 
Master’s next-to-earliest manner, cannot possibly 
have been painted after 1270, and it would be more 
comfortable to date it a year or two earlier. It may 
be assumed, therefore, that the Antwerp dossal was 
painted at no great remove from 1270, probably be- 
fore 1275, but possibly as late as 1280. 

This conclusion increases the doubt that must 
hover over Pichi Tancredi’s reading of the date, 
1230, on the lost painting of Ancona. Signora Va- : 
vala, in studying the Cross of 1258 and without 
benefit of the dossal, already questioned this date. 
The placing of the dossal at least ten to twenty years 
later than the Cross renders it still more doubtful. 
In any case, if the two Spoletan artists were indeed 
painting in 1230, they must, between that date and 
the execution of the extant works, have transformed 
their style completeiy, for 1230 is too early a date 
for the appearance of any of the features that char- 
acterize these works. 

Both dossal and Cross reveal a highly eclectic 
style. Signora Vavala correctly pointed to strong 
Guintesque influence in the Cross and Meiss to 
Sienese iconographic features in the dossal. Pisan 

6. À. Gianio, Annalium Sacri Ordinis Fratrum Serv- 


orum B. Mariae Virginis, Vol. I, Lucca, 1719, p. 183 (writ- 
ten in the XVI Century). 


FIG. 2. — SIMEONE AND MACHILONE. — Central part of a dossal, 1270-1280, signed. — Museum Mayer van den 
Bergh, Antwerp, Belgium. 
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FIG. 3. — Pupil of SIMEONE AND MACHILONE (or least skillful of 
the two). — Madonna and Child Enthroned, probably fragment of 
a dossal, 1270-1280. — Opera del Duomo, Orvieto, Italy. 


influence is perhaps evident in the latter as well, for 
while the architecture, the relative sizes of figures 
and architecture, and the spacing of the elements, 
especially in the Nativity of the Virgin and the An- 
nunciation, may be compared, as Meiss has said, to 
the St. John dossal in Siena, they recall as well the 
S. Verano panel in Peccioli, which is Pisan. And 
since Siena borrowed from Pisa in other works of 
the period, it is possible, though by no means cer- 
tain, that the latter center was the source. 

But fundamentally, the dossal is much more 
Florentinizing than Sienizing, a fact overlooked by 
Meiss. To the Florentine features already men- 
tioned may be added the drapery of the Madonna, 
especially over the knees, which copies that in the 
“Bigallo Master’s” later Madonnas, of about 1245- 
1255 (Acton Collection, Florence; Museum of 
Nantes), or that in the St. Michael Enthroned by 
the Vico l’Abate Master, of about 1255-1265. More 
important, the construction of the Madonna’s facial 
features is taken directly from the former Master. 
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The two Spoletan painters must, it would seem, 
be considered a much-travelled pair that worked as 
far afield as Ancona, Florence, Pisa, Siena and Or- 
vieto. Their connection with the last center is 
demonstrated by a Madonna still in the Opera 
del Duomo there, already brought by Meiss in re- 
lation with the Antwerp dossal (Fig. 3). It is con- 
siderably inferior, and it may be by a local follower 
or, conceivably, by the less skillful of the two mas- 
ters. Their having worked in the Marches is further 
attested by a small Madonna (Garr., N° 335A) in 
the Church of S. Giusto at S. Maroto, near Pieve- 
bovigliana which, while betraying a local execution, 
copies either the Antwerp or the Orvieto Madonna 
in every detail (Fig 4). On the other hand, strong 
protest must be entered against Signora Vavala’s 
attribution of a Cross inthe Opera del Duomo at 
Orvieto to these men. The formal similarities be- 
tween this Cross and the Cross in Rome no doubt 
place both in the Spoletan ambient (the former 
would be somewhat the earlier), but they are not 
such as to warrant seeing in the two works the pro- 
ducts of the same hands. 


FIG. 4, — Provincial Follower of SIMEONE AND MACHILONE. — 
Madonna and Child Enthroned, fragment of a tabernacle, 1270- 
1280. — S. Giusto, S. Maroto (Pievebovigliana), Italy. 


FIG. 5.— SIMEONE AND MACHILONE (?). — Crucifix, recto, 1260-1270. — Pinacoteca, Vatican, Rome. 


ro 
58 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


In lieu of this Cross, however, I am able to bring 
into close proximity with the two painters a much- 
neglected double-faced Cross in the Vatican Gal- 
lery (No. 5, old No. 40). It is in all probability by 
them (Fig. 5). It shows similar facial features 
(damaged and repainted, however), an identical 
torso, and a perizoma that copies the one in the 
Cross of 1258 minute line for minute line. And it 
shows calligraphic plants and flowers—an unusual 
feature—under the feet of its obverse Mary and 
John that are identical in character and color with 
those in the scenes of the dossal. Since it is weak in 
plasticity, like the Cross and unlike the dossal, it is 
perhaps to be dated rather nearer the former than 
the latter, but at any rate in the 1260’s. 

In spite of all their eclecticism, however, Simeone 
and Machilone retain, in both signed works, traits 
that are basically Spoletan, notably a crispness of 
line and a finesse of chiaroscuro that characterize all 
the painting in the region. In this they bear witness 
to the fact that at the end of the XII and in the 
XIII Century, Spoleto had been an important 
outpost of the high Romanesque style, which, hav- 
ing its ultimate origins in the second half of the 


XI Century in northeastern Spain, southwestern 
France, and at Cluny, came in Italy to be focused 
particularly at Benedictine Montecassino, although 
there must have been many other points of infiltra- 
tion as well. Benedictine manuscripts carried this 
style to Rome, where it was developed in the first 
half of the XII Century in both manuscripts and 
frescoes and further modified thereafter. Almost 
simultaneously it spread northward into Umbria, 
following its own special evolution there until well 
into the XIII Century. In the Spoletan region, great 
strength and a very distinctive local character were 
given it by a consummate master, Alberto, whom we 


vare in the bad habit of calling “di Sozio” on the 


basis of an impossible reading of the very damaged 
inscription at the foot of the Cross, dated 1187, in 
the Duomo of Spoleto. Alberto’s style, too, can be 
explained only by supposing him to have had direct 
contacts of his own with transalpine Europe. 
Simeone and Machilone were heirs to this Spoletan 
style, and all the outside influences to which they 
in their wanderings subjected themselves remained 
adventitious to it. 


EDWARD B, GARRISON, Jr. 
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KURT WEITZMANN.— Illustrations in Roll and Codex, 
205 pp, 301 ills — Princeton, Princeton University 
Press, 1947. 


The importance of manuscript illustration for the 
representational arts of the Middle Ages cannot be over- 
estimated. Cycles of Biblical illustrations which appear to 
have originated in Early Christian manuscripts contin- 
ued to exert a strong influence even up to the begin- 
ning of the Renaissance. A single manuscript with a 
few hundred miniatures was potentially more important 
for the dissemination of stylistic and iconographic ele- 
ments than the random sketches of an artist’s sketchbook 
or the sample themes of an “Artists’ Manual.” 


Many generations of scholars have studied the evo- 
lution of the illustrated manuscripts from their pre- 
sumed beginnings in the antique roll to the fully devel- 
oped codex of the Middle Ages. Heretofore it was gen- 
erally believed that the Greek and Roman illustrated 
rolls were usually composed of a long continuous pic- 
torial frieze at the top and of a text below written in 
parallel columns. However, the most recent investiga- 
tion of the subject by Kurt WEITZMANN, of the “Prince- 
ton School,” which has devoted in the past decades more 
attention to this problem than any other group of 
scholars, shows that the prevailing belief is not sup- 


ported by indisputable evidence. Through a careful cor- 
relation of a large number of rolls, codices, vase paint- 
ings and sculpture, Mr, WEITZMANN developed a new 
hypothesis for the origin of the illustrated roll and its 
subsequent evolution into the codex. The earliest il- 
lustrated rolls were the Egyptian papyrus type of which 
the series of the Book of the Dead is the best preserved. 
These contained illustrations in the form of short friezes 
placed in the upper zone, or in the shape of frameless 
individual figures or single scenes—without background 
—incorporated in the text which occupies the rest of 
the roll and is inscribed in vertical columns. From the 
existing evidence it seems that it is this scheme that 
passed to the Classical and later Antique rolls. In its 
transition and further development, individual figures 
and scenes were grouped together to form short friezes 
with or without frames and sometimes enriched with 
landscape or architectural settings. This process of 
emancipating the illustration from the text—already evi- 
dent to a degree in Egyptian rolls—was transferred to 
the codex about the beginning of the II Century of the 
Christian era and reached its ultimate in such codices 
as the Paris Psalter where each illustration occupies an 
entire page of a series of sheets independent of the text 
and where the relation of the miniatures to the text 
seems virtually circumstantial. 
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While MR. WEITZMANN does not exclude the possi- 
bility that a type of roll, like the Joshua Rotulus, with 
a continuous pictorial frieze existed in late Antique or 
Early Christian Times, he rightly points to the absence 
of any indisputable monumental evidence for it. This 
type of roll did not come into existence until the X 
Century, when according to him, the Joshua Rotulus 
was created especially for a member of the Byzantine 
court, perhaps the emperor himself. But WEITZMANN'S 
explanation of the omissions in the Joshua Roll as in- 
tentional transformations seems to the reviewer rather 
tenuous. Equally satisfactory interpretations have been 
made by Pror. CHarRLes Rurus Morey and other schol- 
ars who saw in the many omissions, errors in copying 
from an earlier roll model which disappeared. The ex- 
istence of such a roll model would not invalidate WEITz- 
MANN’s theory on the nature of the earliest roll and 
the process of their later translation into codices. A 
roll such as the Joshua Rotulus in the Early Christian 
period would represent merely an extension of the tend- 
ency toward consolidating individual figures and sepa- 
rating scenes into short friezes such as those found in 
the Vienna Genesis and the Greek Octateuchs, or the 
full page illustrations as in the Paris Psalter. In any 
case the frieze-roll and the full page illustration would 
represent “late” developments in the evolution of the 
roll and the codex. Judging from the evidence which 
WEITZMANN has gathered, it would be futile to look for 
very ancient roll archetypes with continuous pictorial 
friezes, Literal continuity in a frieze would be best rep- 
resented by a long procession or a Chinese panoramic 
scroll. All other representations in western art from those 
of the Book of the Dead to those of the Joshua Roll 
are akin to scenes in a drama in which the protagonists 
reappear in selected scenes and consequently invite the 
episodic or cyclic type of illustration. 

In the process of redefining the evolution of the il- 
lustrated manuscripts from the roll to the early Medieval 
codex, WEITZMANN modified—and improved—the termi- 
nology associated with the different types of manu- 
script illustration. He has also shown that the codex 
began to take the place of the roll about the beginning 
of the II Century and not the IV as commonly sup- 
posed. The IV Century is significant in that it marks 
the period when the roll was practically superseded by 
the codex. The long transitional period of two cen- 
turies probably saw the creation of new cycles of illus- 
trations and many revisions made to older cycles. Con- 
sequently it is not always possible to detect which cycle 
originated in a roll archetype and which in a codex, 
for the latter appropriated some of the features of the 
roll in its transition from the monoscenic method of il- 
lustration to the polyscenic and cyclic type. 

While the author is primarily concerned with the 
evolution of the illustrated roll and codex, he deals ade- 
quately with collateral problems such as the general re- 
lation between literature and the representational arts, 
the varieties of physical and content relation between 
the miniatures and the text, and the relation between 
text criticism and picture criticism. 

In general this is a very valuable book as much for 
its new light on an old problem as for the critical re- 


views of previous studies on the same subject, some of 
which were scattered in relatively inaccessible publica- 
tions. The large readable type and the excellent illustra- 
tions are a suitable complement to the clarity of the 
scholarly exposition and a credit to the Princeton Uni- 
versity Press. 

Dimitri TSELOs. 


EvELYN SANDBERG-VAVALA.—Uffizi Studies—Tke Devel- 
opment of the Florentine School of Painting.—Florence, 
Olschki, 1948, 7 x 5, XVI-304 pp., 115 figs. $4.25. 


In these days of superlative reproductive processes 
and elegant printing, the text offered by art books is 
more and more frequently a mere note of advertisement, 
a pretext for connecting a distinguished name with the 
undertaking. Useful as these books are for their repro- 
ductions, an occasional meaty text such as that in Mrs. 
VavaLÂ's little book is so welcome that we can forgive 
many shortcomings in typography and illustration. And 
it may as well be admitted at once that this book makes 
heavy demands on our patience in these two matters. 
Printed in Italy with inadequate post-war equipment 
and for popular, inexpensive distribution, it is marred 
by much typographical bungling, and its illustrations, 
though abundant, are of poor quality. 

The purpose of the book, however—and I believe that 
it will serve a much wider purpose than that envisaged 
by the author—renders these defects of little signifi- 
cance. For the gallery visitor, whom the author chiefly 
has in mind, the book’s convenient size and format are 
more important than typographical elegance, and the 
errors in printing are obvious and easily corrected. As 
for the illustrations, they are hardly needed for more 
than purposes of identification. The gallery visitor has 
the paintings themselves at hand, and the student and 
connoisseur—for I believe that these also will profit by 
the book—have their archives of photographs and their 
memory with which to correct and enliven the dim 
halftones. 

In the preface the author explains that the book is 
intended primarily for the leisurely visitor to Florence 
who, though not aspiring to become a specialist in the 
field, yet wishes to profit by what the Uffizi has to offer 
in Florentine painting. She admits the prospective art 
student also to her audience, but only in secondary 
rank, while the specialist and connoisseur are warned 
that the book is in no sense intended for them. Here the 
author underestimates the value of her book. 

Even the reader far from Florence who has at some 
time enjoyed intimate association with the Uffizi paint- 
ings will follow the author from picture to picture with 
unflagging delight, the colors of this fold of drapery 
or of that passage of landscape, under the influence of 
the author’s so accurate description, coming back to the 
mind’s eye with their one-time familiar richness and 
charm. Or how apt, again, is the analysis of an artist’s 
significance, for example, in the case of Uccello: “The 
genius of Uccello is that he forces upon us, whether we 
like it or not, the world of his creative fantasy. . . 
What artist by means of literal realism could make a 
picture or create beauty out of the muddy horror of a 
battle? How should butchered horses and the heaped 
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bodies of the slain be made to yield a pleasant decora- 
tion for a room of state? . . . But our Quattrocentist 
has not shirked his task; he has merely transformed it. 
The battle shall be pageantry, and bloodless. There 
shall be no mute appeal of horror in the failen horses; 
the knights with visors down shall clash loudly but 
harmlessly, as invulnerable as their great wooden steeds, 
and here and there in the shadow of the oranges, hang- 
ing luminous like Chinese lanterns on a night of revelry, 
Uccello will limn with deft touch the unforgettable 
profile of a page or the grim mask of a yeoman.” Even 
the interpretation of the endlessly discussed portraits of 
Andrea del Sarto is pointed up by their characteriza- 
tion as a “curious crossing of a morbid melancholy of 
spirit with an almost brazen sense of physical well-be- 
ing.” 

With description and analysis we are kept before each 
picture long enough to get a notion of its individual 
beauty and significance; yet its relation to what has 
gone before and what is to follow is not allowed to 
escape us. Although the phases of the development of 
Florentine painting, from Italo-Byzantine through Giot- 
tesque and International Gothic to the Renaissance, are 
defined in what the author warns are over-simplified 
generalizations, the clear-cut outline will be extremely 
helpful to the student and general reader, In somewhat 
more detail one may follow the changing configuration 
of the altarpiece and the developing conception of 
landscape and of portraiture. 

One obvious reason why Uffizt Studies is more suc- 
cessful than the usual gallery handbook is that the 
author has undertaken a feasible task. The development 
of Florentine painting is adequately represented in the 
Uffizi, and it has been necessary to cite only occasion- 
ally paintings outside the gallery, and more rarely any- 
thing outside Florence. But, mainly, the success of the 
book lies in the author’s approach. The discussion of 
each picture gives the impression of having been formu- 
lated not after but during the actual viewing of the 
painting in question, yet formulated by a mind familiar 
with the related examples and keenly aware of the prob- 
lems involved. Throughout the book one senses in the 
author a happy balance between scholar and teacher, 
the scholar who has the good fortune to have the per- 
tinent source material within easy reach and the teacher 
who takes the pupil to the painting instead of bringing 
a reproduction of the painting to the pupil. 


FERN Rusk SHAPLEY. 


ELISABETH DU GUÉ TRAPIER.—Velazquez.—New York, 
The Hispanic Society of America, 1948, 434 Pp., 252 
ills. 


Even though a few valuable books on Velazquez have 
appeared in this century, BÉRUETE’S Velazquez (English 
edition, London, 1906) has remained the most compre- 
hensive monograph embracing both the artist’s life and 
his art. Since a number of important discoveries concern- 
ing both topics have been made in the last forty years, 
there was need for a book where all the available mate- 
rial would be gathered together in a scholarly way. This 
Miss TRAPIER has done in her new monograph. Here she 
builds a sound biography of Velazquez, adding to her 


presentation of the documentary evidence a critical dis- 
cussion of the reasonable hypothesis and of the far- 
fetched assumptions which have been made in the past. 

One of the best chapters in the book is the first, which 
contains a description of the cultural life in Seville dur- 
ing the late XVI and early XVII Centuries. Miss Tra- 
PIER rightly stresses the fact that Pacheco’s studio was a 
meeting place of artists, poets, and scholars, and that it 
was not infrequent for a Sevillian painter to be a man 
of literary accomplishments, as was Pacheco himself. 
Such facts cannot be overemphasized since the cultural 
background of Spanish Baroque painters is still often 
overlooked. In this connection, one should note what the 
author says in chapter II: “To imagine that Velazquez 
never saw Greek or Roman antiquities until he came to 
Madrid and never considered a journey to Italy until he 
met Rubens at court is to ignore the rich cultural life of 
Seville and her close relationship to Italy.” 

On the other hand, one may perhaps regret that Miss 
TRAPIER has adopted the opinion that “Velazquez was 
never noted for his imaginative qualities.’ Indeed, such 
a view, generalized as it is, runs counter to the under- 
standing of Velazquez’s art that his Baroque contempo- 
raries had. 

The author discusses only some one hundred extant 
paintings by Velazquez or attributed to him. Since, ob- 
viously, she has not attempted to draw up a catalogue of 
the artist’s works, it is unnecessary to refer to any of the 
pictures which she has not singled out. Moreover, it 
must be said that Miss TRAPIER is rather cautious in her 
discussion of attributions, and often avoids making con- 
clusive statements on the matter. 

In her study of Velazquez’s early works, the author 
produces some evidence in support of JusTI’s suggestion 
that the canvas of the Adoration of the Magi had been cut 
down. Justi stated that he had once seen a lithograph of 
this picture showing more of the composition; Miss 
TRAPIER now reproduces a lithograph published in 1832 
which, if it really shows the original composition, would 
prove that the picture has been cut down on all four 
sides. 

Among other elucidations contributed by Miss TRAPIER, 
one should mention what she has to say on the contro- 
versial male portrait at the Musei Capitolini identified 
by several writers with the Self-Portrait that Velazquez, 
according to Pacheco, painted in Rome during his first 
Italian journey. The author calls atiention to a small 
but important detail which has been overlooked: the 
round, white, turned-over collar worn by the sitter is 
that of an ecclesiastic rather than a layman and so could 
not have been worn by Velazquez at any period of his 
life. 

The book contains many precise observations of this 
kind which help to clarify or to restate a number of prob- 
lems. The list of references appended to the text pro- 
vides the reader with an accurate bibliography on 
Velazquez. Moreover, the reference value of the work is 
increased by a thorough index. 


1. This reviewer, engaged at present in preparing a critical 
catalogue of Velazquez’s works, does not find it possible to dis- 
cuss here the problems of attribution which Miss TRAPIER takes 
up. 
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As for the physical quality of the book, it should be 
noted that it is printed on excellent paper, and that the 
page arrangement is very pleasant. The illustrations, 
many of them full-page, number 252, and are, as a 
whole, the best to be found in any book on Velazquez. 


José Lopez-Rey. 


Deco ANncuLo IftcuEZ.—E/ Gético y el Renacimiento en 
las Antillas—Seville, Escuela de Estudios Hispano- 
Americanos de Sevilla, 1947, 107 pp. with 81 ills. 


Dr. Disco ANGULO has written an informative book on 
the arts in Santo Domingo, Puerto Rico, Cuba, and Ja- 
maica during the first century of Spanish colonization. 
In some ways, his new book may be regarded as a com- 
panion to the first volume of the author’s Historia del 
Arte Hispano-Americano (Barcelona, 1945). 

Dr. ANGULO’s discussion of the activity of the archi- 
tect Rodrigo de Liendo is of particular interest. Accord- 
ing to documentary evidence—which the author brings 
to the attention of scholars for the second time—Liendo 
was responsible for much of the building of the Cathe- 
dral of Santo Domingo. As for the monstrance in this 
Cathedral, a thorough examination has led Dr. ANGULO 
to date it in the second quarter of the XVI Century. The 
reasons given in support of this suggestion include a dis- 
cussion of the hall marks which conclusively prove that 
the monstrance was made in Seville, though the name of 
the artist has not been ascertained as yet. 

A valuable contribution is Dr. ANGULO’s chapter on 
Jamaica in which the author makes a study of what 
little of Spanish colonial art remains on the island, This 
will be an increasingly useful chapter, for the destruction 
of these old Spanish monuments is a continuing process, 


now nearly complete; in fact, the walls of the church 
begun about 1525, were demolished only some six years 
ago to make way for a new religious edifice. 

The author discusses a few architectural fragments 
sheltered in the Museum of Kingston, calling the read- 
er’s attention to their fine Plateresque decoration. He also 
studies some badly preserved ruins which indicate that 
rewarding results might be obtained by making well- 
planned excavations. 

J. L.-R. 


Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, nos. 14 
and 15, Mexico, Universidad Nacional Auténoma de 
México, 1946 and 1947. 


The Instituto de Investigaciones Estéticas of the Uni- 
versity of Mexico, under the able directorship of MR. 
MANUEL ToussaINT, has succeeded in gathering together 
a remarkable group of Mexican scholars. The Instituto’s 
Anales for 1946 and 1947, though not entirely devoted 
to art problems, contain a large proportion of articles 
dealing with the history of Mexican art during the co- 
lonial period. Particularly interesting are the following 
articles which have appeared in the two issues men- 
tioned: 

GoNnZALO OBREGON, Una Escultura del Siglo XVI en 
México; MANUEL TOUSSAINT, Pinturas Coloniales Mexi- 
canas en Davenport and Ensayo Sobre los Planos de la 
Ciudad de Veracruz; MANUEL ROMERO DE TERREROS, 
Bodegones y Floreros en la Pintura Mexicana. Siglos 
XVIII y XIX; Fepertco GOMEZ DE Orozco, Las Pin- 
turas de Alonso de Villasana en el Santuario de los 
Remedios. 


J. L.-R. 


TRANSLATIONS 


TRADUCTIONS 


L’'OR SARMATE DU TRESOR 
DE PIERRE LE GRAND 


es 


LE GROUPE DES PLUS ANCIENS OBJEIS 
D'ART SARMATE À RELIEF REPOUSSE 


Les objets en or du trésor de Pierre 
le Grand ne comportent pas tous des 
montages destinés à recevoir des in- 
crustations. On peut faire la même 
remarque au sujet des objets du trésor 
d’Oxus dont dérivent un grand nom- 
bre de traits de l’art des Steppes, ainsi 
qu’il a déjà été démontré. Ce célèbre 
ensemble iranien d’objets de métal 
précieux a été échelonné dans le temps 
par Dalton, qui assigna des dates 
allant du Vle au IVe siècle av. J. C. 
aux différentes pièces individuelles 
sans, malheureusement, donner les 
raisons de ces différences de dates. 


Si nous prenons d’abord le trésor de 
l’Oxus, il y a dans la liste dressée par 
Dalton d'objets qui n'avaient pas été 
prévus pour recevoir des incrusta- 
tions, un bol décoré de lions cabrés en 
relief, qu’il attribue au VIe siècle av. 
J. C.2 Vient ensuite un cerf en or en 
ronde bosse dont l’unité n’est pas 
dérangée, non plus, par la couleur 
(Fig. 1), daté comme appartenant au 
siècle suivant, attribution qui corres- 
pond mieux aux particularités stylis- 
tiques des deux pièces à la fois. 

Le cerf et les lions du bol gardent 
des traces de cavités aux endroits les 


plus plausibles, c’est-à-dire aux 
cuisses. Leur forme ordonnée par un 
dessin incisé, combine un cercle cen- 
tral avec une bande simple ou double 
entourant une partie de ce cercle. Ceci 
est exactement de même configura- 
tion que la forme alvéolaire sur les 
pattes des bracelets à griffons du 
trésor d’Oxus datés du Ve siècle av. 
bp CB 

Le dessin linéaire du cerf appelle 
l’attribution d’une date antérieure a 
celle de la substitution sur le bol, car 
sur ce dernier le dessin a un aspect 
folié, les extrémités supérieures de la 
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bande ayant été laissées ouvertes. 

Sur une phalére en or du trésor de 
Pierre le Grand, on voit dans son état 
primitif le procédé remplaçant l’in- 
crustation (Fig. 2). La surface de cet 
objet est presque entièrément couverte 
par un relief représentant un combat 
d'animaux, composé d’une lionne 
tuant un être fabuleux ayant le corps 
et les bois d’un élan et le bec d’oiseau 
recourbé d’un griffon. Les pattes de 
devant de ce dernier sont repliées sous 
sa tête; vient ensuite un corps con- 
tortionné, avec les pattes de derriére 
dans une position exactement opposée 
à celle de la tête, les sabots touchant 
la pointe arrière des bois. 

La torsion de la lionne est quelque 
peu plus naturelle; celle-ci a ses quar- 
tiers de devant au-dessus de la vic- 
time, et mord la patte qui fait face à 
sa queue. Sa patte de derrière et sa 
queue se dégagent de dessous le ventre 
du griffon-élan, et sont tournées dans 
la même direction que la tête de l’être 
composite. Les deux cuisses de l’ani- 
mal qui succombe sont ornées, celle de 
devant avec un dessin composé d’une 
alternance de points et d’arcs, celles 
de derrière avec le cercle et la bande, 
qui rapprochent la phalère sibérienne 
du cerf de l’Oxus et, par conséquent, 
la situent au Ve et même au IVe siècle 


av. Je C 
Cet objet possède, en même temps, 
une surface richement modelée, 


qualité qui devient aussi un élément 
de style qui accompagne l’art Sarmate 
de Sibérie le plus reculé dans le 
temps. 

Les souvenirs d’incrustations dans 
le métal influent aussi sur le rendu 
des côtes des corps d'animaux. Les 
côtes commencent comme des rayures 
concentriques, en forme de croissant, 
et sont réduites à de simples lignes 
courbes parallèles, représentant leur 
équivalent en surface plane. Le trésor 
de l’Oxus contient des exemples de 
cette dernière version sous forme d’un 
cerf (Fig. 1) et d’une daine analogue.4 

Les incisions des côtes apparais- 
saient déjà sur l’applique du tigre- 
cheval dégradé de l’objet en or sibé- 
rien,5 et sur le chameau de bronze des 
Indes,® que j'ai attribués dans un 
article précédent, le premier aux IIle 
— le siècles, et ie second, au I siècle 
av]. C: 

Ces deux objets sont dépourvus de 
force dans le modelé; par conséquent, 
la première apparition des rayures de 
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côtes dans l’art Sarmate se trouve sur 
les anses d’un bol en or du trésor, le 
Nos de la liste de Gagarine, et l’objet 
le plus grand de ce groupe (Fig. 3). 

On peut laisser de côté la forme, les 
deux bandes du col marquées par des 
entailies verticales, et les sillons hori- 
zontaux sur le corps du vase qui sont 
sans rapport avec la présente étude. 
Les lionnes allongées et étirées servant 
d’anses, possèdent non seulement le 
relief vif que nous venons de remar- 
quer comme une caractéristique sar- 
mate ancienne, mais aussi des rayures 
de cétes profondes. 

La combinaison de ces traits justifie 
la date du IVe-IIe siècle av. J. C. 

Les artistes sarmates ont pu mettre 
du temps pour se libérer de l’obsession 
de l’incrustation qui leur venait des 
Achéménides, et s'attaquer, au moins 
parfois, à des surfaces unies, limitant 
l'effet de couleur au relief repoussé, 
technique dans laquelle leurs prédé- 
cesseurs scythes étaient passés maîtres. 
Ce procédé serait surtout applicable 
à de petits objets. 

Pendant la première période de 
l’art sarmate en Sibérie, on voit ap- 
paraître des lions-griffons, recouverts 
de filets en cloisonné et de cavités 
aux extrémités d’une torque pré- 
cieuse.7? À mesure qu’on avance vers 
le IV-IIIe siècle av. J. C., ils sont 
remplacés par des animaux qui, tout 
en étant encore très en relief, étaient 
transformés d’une manière moins fan- 
taisiste. L'exemple pris dans le trésor 
sibérien (Fig. 4), un bracelet très 
recourbé, garde encore quelque con- 
tact avec la tradition iranienne, car 
les félins ressemblant à des lionnes 
sont munis d’ailes. 

Le retour à une représentation 
fidèle du gibier eut lieu à peu près à 
la même époque, car de telles figurines 
en or gardent la perfection du modelé. 
Un pommeau creux de forme allongée 
faisant partie de ce trésor, peut-être 
la tête de poignée d’un fouet, est en- 
tièrement recouvert par un bouquetin 
avec un chien qui le saisit à la gorge 
(Fig. 5). Les corps des deux animaux 
sont contortionnés et leurs côtes in- 
diquées par des lignes incurvées.8 

Une applique-tube modeste, appar- 
tenant à la même catégorie, provient 
de fa région transcaspienne (Fig. 6) 
et a été ajoutée à la collection de 

8. Dans la. photographie, visible sur le 


chien seulement. Pour une autre vue, voir: 
Op. cit. 


l'Hermitage.® Elle représente la tête 
d’une antilope-saiga, espèce facile à 
identifier par son nez ridé et ses 
cornes en forme de lyre. Elle retient 
la clarté de modelé caractéristique de 
la première période, rehaussée de 
cannelures profondes sur le museau, 
les cornes, et dans l’espace se trouvant 
entre les cornes. 

Witsen, le concurrent hollandais de 
Pierre le Grand, entra en possession 
d'une pièce identique grâce à son 
agent en Sibérie (Fig. 7). Ne pouvant 
pas identifier le sujet, il le fit repro- 
duire fidèlement, mais renversé, er- 
reur de position qui peut être rectifiée 
par la comparaison avec le spécimen 
de |’Hermitage. 

L'animal fantastique en relief fai- 
sait encore partie du répertoire artis- 
tique des Sarmates lorsque ceux-ci se 
déplacèrent en Russie méridionale 
pendant la deuxième moitié du IVe 
siècle av. J.C. On y a découvert peu 
d'objets pouvant soutenir la com- 
paraison avec le trésor sibérien. Un 
objet de premier ordre de cette espèce 
échappa, pourtant, à l'attention des ar- 
chéologues collectionneurs d’images; 
il appartient au Musée Archéologique 
de Saratov (Fig. 8). Il avait été 
découvert par hasard sur les dunes 
de la rivière Achtuba, près de la ville 
de la Volga. 

La perforation sur la feuille d’or en 
relief indique qu’on l’avait appliquée 
à un bonnet, un vêtement ou bien à 
un harnachement. C’est la représenta- 
tion d’un animal accroupi, de profil, 
rendu avec des parties en forte saillie. 
La tête semble être celle d’un rumi- 
nant, mais les pattes sont terminées 
par des griffes pointues, accentuant 
l'expression de férocité latente dont 
la faune de l’art des steppes est si 
fréquemment dotée. 

L'évolution de l’art sarmate, telle 
qu'on la voit à travers les objets 
étudiés ici (Figs. 2 à 8), commence par 
une première phase qui va du Ve au 
IVe siècle av. J.C., pendant laquelle 
cet art se trouve encore sous l'emprise 
des techniques achéménides de l’in- 
crustation. Elle conduit à la redécou- 
verte de figures rendues avec vigueur 
pendant les IVe-IIle siècles av. J.C. 
Cependant, il y a parmi celles-ci des 
animaux des steppes étudiés d’après 
nature aussi bien que des êtres com- 
posites du répertoire iranien. 


ALFRED SALMONY. 
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A SET OF TAPESTRIES 


WOVEN BY THE LOUVRE WORKSHOP 


FOR SIMON VOUET 


Thanks to the historian Sauval, we 
know that Henry IV, after having 
won his throne, wished to “reestab- 
lish in Paris the tapestry factories 
which the disorder of the preceding 
reigns had disrupted.” That wish was 
part of a methodical program, the 
aim of which was the reorganization 
of commerce and more particularly, 
of the luxury industries. 

After an unfruitful attempt, the 
Flemings, Frank van der Planken, 


called in France Francois de la 
Planche, and _ his _ brother-in-law, 
Marc de Comans, were lured to 


France. In 1607 they obtained patents 
conceding to them appreciable ad- 
vantages for the establishment of a 
factory. First set up at the Hôtel des 
Tournelles, it was later transferred to 
the banks of the Biévre in the Fau- 
bourg Saint-Marcel or Saint-Marceau, 
in the vicinity of the former Gobelins 
dyeworks. It is hardly necessary to 
recall that after the death of Fran- 
cois de la Planche (1627), his son left 
Marc de Comans and went off to set 
up his own looms in the Faubourg 


(1637) 


Saint-Germain. These were also to 
know brilliant success. 

While the factories of the Fau- 
bourg Saint-Marceau and Faubourg 
Saint-Germain were responsible for 
the major part of the textile works 
of the first half of the XVII Century 
known as products of the “workshops 
of Paris,” they should not lead us to 
overlook the existence of a third 
center of tapestry weaving, that of 
the Louvre. 

Through a brevet under date of 
January 4, 1608, Henry IV granted 
living quarters in the big gallery of 
the Louvre not long since completed, 
to Girard Laurent. On December 22 
following, letters patent of the sov- 
ereign settling in the same locality 
the best representatives of the artistic 
industries, include the name of Mau- 
rice Dubourg or Dubout, high-loom 
tapestry maker. 

Maurice Dubout was a former stu- 
dent of the Trinity Hospital, in the 
Rue Saint-Denis. Founded by letters 
patent of Henry II, registered in the 
Parliament on September 12, 1551, 


that Hospital was intended to admit 
orphans as well as poor children and 
to instruct them in crafts. Among 
these crafts, tapestry held a good 
place. The brilliant gifts of Maurice 
Dubout — “in tapestry, an admirable 
worker,” the Abbé de Marolles was 
to write—eventually brought him to 
head up the Trinity workshop. From 
1584 to 1594 he there watched over 
the execution of an important set of 
tapestries for the Church of Saint- 
Merry. After 1594, Dubout was as- 
sociated with Girard Laurent, an- 
other excellent tapestry maker who 
was also trained at the Trinity, in 
the supervision of a workshop shel- 
tered in the former house of the 
Jesuits, in the Rue Saint-Antoine. The 
two artists found themselves together, 
as has been said, under the big gal- 


Jery of the Louvre. 


As early as in 1613, however, 
Girard Laurent transferred to his son 
his title of tapestry maker to the 
King, as well as his lodgings. As to 
Dubout, he must have continued 
working for many years; at any rate, 
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the date of his death is unknown, as 
it is likely that in our time the name 
of Maurice Dubout, the Dubout of 
the Trinity, was mixed up with that 
of Maurice Dubout his son, who in 
turn, disappeared shortly before April 
1568. 

Subsidized by the King, Dubout, 
like the La Planches and the Comans, 
retained his freedom to accept pri- 
vate commissions. Whether these were 
many cannot be definitely stated. 
Probably designated and examined 
together with the works of the other 
Parisian factories, the tapestries made 
in the Louvre by Dubout and Laurent 
are little known.? Only two pieces 
have been formally attributed to the 
Louvre workshops in the General In- 
ventory of the Furniture of the Crown 
under Louis XIV. They are “the 
Daughters of Pharaoh drawing the 
little Moses out of the Water . . ., 
design by Vouet,”’ and “the Story of 
Jephthah ..., design by Vouet,” both 
with borders “of yellow grottoes on a 
blue background,’ accompanied by 
coat of arms, the device and initials 
of the King in the cartouches “held 
by angels.’ They now are in the 
Louvre Museum and at the Castle of 
Rambouillet (Figs. 1 and 3). 

* * * 

In the entry of his Entretiens . . 
devoted to Simon Vouet, Félibien 
tells that “King Louis XIII having 
cast his eye upon him to employ him 
for the paintings that it was neces- 
sary to make for his royal houses as 
well as for the direction of patterns 
for tapestries His Majesty wanted 
worked upon ..., M. de Bethune, 
then French Ambassador in Rome, 
received orders at the beginning of 
the year 1627 to have him leave for 
France.” 

The consequences of Simon Vouet’s 
return to Paris after an absence of 
fifteen years, were to be no less im: 
portant to tapestry than to painting. 


1. Op. cit. For a long time the Di- 
rector of the Florence factory, Pierre 
Lefevre, attracted to France by Mazarin 
in 1647, obtained lodgings at the Louvre 
in 1655. There he wove the Acts of the 
Apostles after Raphaél. The son and 
collaborator of Pierre Lefevre, Jean Le- 
fevre, was later placed in charge of a 
SRE workshop at the Gobelins fac- 
ory. 

2. The set of tapestries of Saints Ger- 
vais and Protais was not executed until 
1652 in the workshop of Lefevre. See the 
contract, accompanied by the annexed 
deal in regard to the painting of the car- 
toons in Op. cit. 


For many years most of the high- 
loom workshops were content with 
exploiting models dating back to the 
end of the XVI and the beginning of 
the XVII Centuries. In order to re- 
place Henri Lerambert, author of 
various cartoons intended for tap- 
estries, Henry IV had a kind of com- 
petition organized in 1609. The win- 
ners, Laurent Guyot and Guillaume 
Dumée, received the title of Painter to 
the King and were put to work on 
his tapestries. But this distinction had 
little effect upon their respective tal- 
ents, They remained of banal medi- 
ocrity. In 1622, when Louis XIV 
wanted to have a “set of beautiful 
tapestries’ woven at the Faubourg 
Saint-Marceau, nobody in France was 
considered capable of brushing its 
models, and it was finally Rubens, 
who was then on the point of finish- 
ing the Gallery of the Luxembourg, 
who had to be called upon. 

This was the situation that Vouet 
quickly succeeded in transforming, 
thanks to the resources of his imagi- 
nation and “his genius.” 


* * * 


On the whole, equally remarkable 
for the general arrangement of their 
compositions, the decorative value of 
their large and rich borders, and 
their color harmonies, the sets of tap- 
estries done after Simon Vouet define 
an entire period of French textile art 
and its esthetic evolution. 

According to Félibien and to Roger 
de Piles, whom Dézallier d’Argen- 
ville and Lépicié only echoed in the 
XVIII Century, Vouet, faithful to his 
customary methods, also employed 
quite a number of collaborators for 
the execution and completion of his 
tapestry cartoons. 

Among the assistants whom he en- 
trusted with this task, some, such as 
Juste d’Egmont, Van Boucle and Van- 
dresse, came from Flanders; others 
were French, such as Scalberge, 
Patel, Bellin, Bellange, “not to men- 
tion a great number of young people 
who came to work with him.” 

It has been admitted by modern 
critics that Vouet’s pupils copied and 
interpreted, for use by the looms of 
La Planche and Comans, the Trials 
of Ulysses as well as the Story of 
Renaud and Armide, paintings with 
which the master had decorated the 
mansion of M. de Bullion, Superin- 


tendent of the Treasury, on the Rue 
Plastriére.® 

On the other hand, the set of tap- 
estries of the Loves of the Gods, 
woven by La Planche and the Co- 
mans in their Paris and Amiens 
workshops, shows the paintings which 
Vouet did for several castles and 
which were engraved by the sons-in- 
law of the artist, Michel Dorigny 
and Francois Tortebat. 

Finally, a plate engraved by Michel 
Dorigny in 1639 and five counter- 
parts by Francois Tortebat, dated 
1665, offer Scenes of the Old Testa- 
ment, composed for the Louvre tap- 
estry makers by Vouet on order of 
Louis XIII.* 

These scenes are the ones found on 
a set of tapestries of the Old Testa- 
ment which was woven several times 
and includes the Finding of Moses and 
the Story of Jephthah mentioned in the 
General Inventory of the Furniture of 
the Crown under Louis XIV. 

The foregoing summary of data 
showing the place held by the work- 
shop of Maurice Dubout in the 
Louvre as well as the part played by 
Simon Vouet in the history of tap- 
estry were considered as an indis- 
pensable introduction to the study of 
the unpublished document which con- 
stitutes the subject of the present 
article. 

* * * 

This document to which our atten- 
tion was called by the very rare 
courtesy — for which we are deeply 
indebted —of Mme. Marguerite 
Lamy, Principal Inspector of Fine 
Arts, is a contract dated April 20, 
1637, between Simon Vouet and Mau- 
rice Dubout covering the order for a 
set of tapestries.® 

By this deal Dubout engages him- 
self to execute “a set of tapestries and 
all the high-loom pieces which the 
said Sieur Vouet will wish to have 
done according to the patterns, por- 
traits and drawings which will be 
furnished and delivered to him for 
that purpose by the said Sieur Vouet 
as well as all stories therein de- 
picted.” Vouet will be bound to place 
the patterns in the hands of Dubout 


3. On the tapestries of Simon Vouet, 
see: Op. cit. 

4. On the sixth engraving of Tortebat 
(Samson at the Feast of the Philistines) 
we read: “Regiorum peristromatus a 
Simone Vouet inventus, et Ludovici XIII. 
Regis Christianissimi Jussu, decorandae 
Luperae depictus.” 
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as “he will want said tapestry pieces 
to be done.” Dubout, on the other 
hand, will be obligated to return and 
leave “these patterns” with Vouet as 
soon as each piece is completed and 
without the right to have them copied 
or have any other piece made after 
the same drawings. 

The text then stipulates the tech- 
nical conditions which are to cover 
the carrying out of the work. Even 
though they do not deviate much 
from the usual clauses in the rare 
contracts covering the weaving of 
tapestries of which we know they 
still offer enough interest for us to 
mention them. 

No simplification or modification of 
any kind was to be made on the 
drawings especially concerning the 
faces and bodies. The tapestries will 
have to be two and one quarter aunes 
high and of a width to be indicated 
by Vouet; they will have to be woven 
of thin wool and silk to be furnished 
by Dubout, including the wools 
which “could be dyed crimson.” Du- 
bout will be obliged to set off all 
the necessary spots with “fine silk 
cord”; he will also have to “set off,” 
also “with a background of yellow 
silk and silks of other colors” the 
“touch ups” of the clothing, the flow- 
ers, the foliage and the borders. The 
“touch ups” which will be red will 
have to be of “fine brownish red 
woolen stuff and incarnadine silk.” 

The work will be started by 
Dubout on the very day of the sign- 
ing of the contract, that is to say, 
on April 20, 1637; it will be carried 
on when and as the “patterns” are 
furnished. 

For these tapestries, which will 
have to be executed with the same 
finesse “as those of the King,” Vouet 
will pay Dubout one hundred livres 
tournois for each square aune—Paris 
aune’—as the work advances. For 
the time being, an advance of one 
hundred and fifty livres is being paid 
to Dubout who will receive four hun- 
dred more livres on the day follow- 
ing Pentecost. 

Finally the contractor engages him- 


6. As, for example, in the contract 
passed between the church wardens of 
Saint Merry and Dubout in 1584 for_the 
weaving of the Life of Our Lord. This 
deal has been_reproduced several times, 
namely by J. J. Guirrrrey in his above- 
mentioned works 

7. The aune of Paris was equal to 3 
piéces, 7 pouces, 10 lignes, or 1.18844m. 


self not to transfer to anyone, even 
partially, the right given him through 
the deal, without the written consent 


of Vouet. 
* * * 


The presence of the contract of 
April 20, 1637, drawn up between 
Simon Vouet and Maurice Dubout, 
poses almost as many questions as 
there are clauses in its text. 

To begin with, it is easy to admit 
that Vouet, who had his living quar- 
ters under the Louvre Gallery, would 
have thought of Maurice Dubout, his 
neighbor, for the weaving of one or 
more tapestries. But for whom were 
these tapestries intended? Not for the 
King, of course. Had this been the 
case Vouet would not have had to 
intervene in such a direct way or 
would at least have made mention 
of his august client. Moreover, as it 
is stipulated that the tapestries will 
have to be “worked with the same 
finesse as those of the King,” the 
idea that they were to have been 
executed for Louis XIII must be ex- 
cluded while noting, in passing, that 
Dubout had already woven tapestries 
for the sovereign and probably also 
after Vouet. 

Can it, then, be imagined that the 
tapestries which were the object of 
the Vouet-Dubout deal were to be 
undertaken for owners of mansions 
or castles decorated by Vouet, who 
preferred that their names be not 
given out? This would not be im- 
possible; it seems, however, more 
problematic than real with the ex- 
ception, perhaps, of the series which 
was to be started on April 20, 1637. 

As a matter of fact, what is it that 
tells us that they were really com- 
missions intended for any particular 
persons? As a practical man, did not 
Vouet simply wish to make the best 
of the possibilities for textile tran- 
scription offered by his decorative 
compositions? In making the deal 
with Maurice Dubout may he not 
have had in mind acquiring for him- 


‘self a kind of monopoly for their 


weaving? Or even more simply, 
would he not have wanted to thus 
limit the reproduction of the same 
tapestries behind his back by differ- 
ent workshops? 

The clauses of the contract of 
April 20, 1637, specifying that the 
contractor would not have the right 
to reproduce nor to copy the new 
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tapestries and, moreover, would not 
be permitted to cede or to transfer 
his right “nor any portion of it” 
without the consent “in written form 
by said Sr. Vouet” would seem to 
indicate this, And the fact that sev- 
eral other Parisian workshops before 
and after 1637 put on the looms the 
same Vouet compositions, -far from 
invalidating our assumptions, indi- 
rectly only strengthens them. They 
are further supported by several 
clauses of the contract of April 20, 
1637. We have only to take them 
one after the other to see this. 
Vouet treated with Dubout for just 
one set of tapestries; this set, two 
and one-quarter aunes high, with 
subject, width and number of pieces 
not yet specified, was only a test. 
Will it not be followed, in principle, 
by “all the other high-loom tapestries 
which the said Sieur Vouet would 
like to have done . . . and of such 
subjects as will be depicted therein” ? 
Whether or not they correspond to 
the circumstances which brought 
about the writing of the document 
of April 20, 1637, these assertions do 
not bring to an end the questions 
raised by the discovered text. It still 
remains for us to try to answer the 
main question involved: which tap- 
estries or set of tapestries after Vouet 
are the object of that contract? 
Among the known tapestries done 
after Simon Vouet, two sets, as was 
mentioned before, reproduce the deco- 
rative paintings executed for the Bul- 
lion mansion. These are respectively 
the Story or Trials of Ulysses made 
for the High Gallery and the Story 
of Renaud and Armide for a cabinet. 
The deal for these paintings was 
made on March 1, 1634, that is to 
say, three years before the Vouet- 
Dubout contract.® 
A set of tapestries of the Trials of 


8. Published by Mtr. MARGUERITE 
CHARAGEAT, in: Op. cit. By a fact that 
cannot be explained in a satisfactory 
way but which certainly was not acci- 
dental, this contract also does not stipu- 
late the subject of the tapestries to be 


done ‘fon the circumference of the first 
cabinet.’’ It merely mentions “. . . such 
story as will please Monseigneur [de 
Bullion ] .” This formula is to be 
related to that of the Vouet-Dubout 
document “ . on the patterns, por- 
traits and drawings . . . of such stories 
as will be depicted therein.’”’ In what 
concerns the paintings of the Bullion 
mansion Muir. CHARAGEAT thought it 


possible to consider as “likely” that M. 
de Bullion contented himself with ‘simply 
reproducing in decoration on painted can- 
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Ulysses is indeed listed in the Gen- 
eral Inventory of the Furniture of the 
Crown under Louis XIV, but as it is 
said to be the work of the “Paris 
Manufacture” it makes no sense to 
compare its height—two and three- 
quarters aunes—with the height of 
the set of tapestries which is the sub- 
ject of the deal of April 20, 1637— 
two and one-quarter aunes. On the 
other hand, three years or so after 
the execution of the paintings in the 
Bullion mansion it would have been 
dificult for Vouet to transfer them 
to Dubout one by one “when and as” 
their execution progressed, unless this 
were done with copies and not with 
the originals. 

The same objections could be formu- 
lated with regard to the Story of Re- 
naud and Armide. Moreover, as early 
as in 1636, an inventory of Cardinal 
de Richelieu mentioned a series of the 
latter given to the King along with 
the Palais-Cardinal. Finally, even had 
a series of the Story of Renaud and 
Armide been woven at the Louvre, 
the mention of numerous specimens of 
the same set of tapestries enumerated 
by M. Fenaille cannot be easily recon- 
ciled with the measures which had 
been taken by Vouet in order to avoid 
any further reproduction of the set of 
tapestries started on April 20, 1637. 

As to the set of Tapestries of the 
Gods done after scenes painted by 
Vouet at different periods in the Bul- 
lion mansion, in the house of Presi- 
dent Perrault in Paris, at the Castle 
of Wideville and the Castle of Chilly, 
its main eight pieces were woven in 
the Comans and de la Planche work- 
shops of Paris and Amiens.” M. Fe- 


vas the tapestry cartoons that he might 
have seen in the Vouet workshop.” Under 
these conditions we should then logically 
admit that the borders of the tapestries 
done after Vouet, recognized by different 
authors as having been inspired by the 
stuccoes by Sarrazin which accompanied 
the decorative paintings by Vouet, were, 
on the contrary, the ones to inspire Sar- 
razin’s works. 

9. Which rather indicates a work of 
the Faubourg Saint-Marcel or the Fau- 
bourg Saint-Germain. Besides, the Gen- 
eral Inventory of the Furniture of the 
Crown under Louis XIV  specifcall 
designates the works of the Louvre Gai- 
lery. The main set of tapestries of the 
Story of Ulysses which is in the Castle 
of Cheverny, would have been woven at 
Amiens, 

10. To the examples cited by M. Fr- 
NAILLE can be added the tapestry pieces 
of the Haras du Pin, bearing the arms 
of the De Choisy family which were re- 
vealed at the Exhibition of French Tap- 
estry, held in Paris, at the Museum of 
Modern Art, in 1946 (Fig. 2). 


naille related to these series several 
pieces treating mythological subjects 
which, as he explained, while they do 
not actually represent Loves of the 
Gods, “belong to similar series and 
. . . have certainly been done from 
paintings of Vouet or from engrav- 
ings done after his works.” 


Among these pieces there were a 
Diana signed by Michel Dorigny in 
1638 and a Toilette de Venus also en- 
graved by Dorigny in 1651. Too many 
details are still missing concerning 
the date of the execution of the origi- 
nals for us to be able to take them into 
account with regard to the contract of 
April 20, 1637. 

It would seem at first glance that we 
advance on firmer ground toward our 
proposed aim when we study the set 
of tapestries of the Old Testament. 
But as shall be seen, such firmness is 
entirely theoretical. In more than two 
pieces mentioned in the General In- 
ventory of the Furniture of the Crown 
under Louis XIV—the Moses (Fig. 1) 
and the Daughter of Jephthah (Fig. 
2)—does the height of the twelve 
other pieces” of the Old Testament 
executed by the Louvre workshop, cor- 
respond to the height of the set of 
tapestries started on April 20, 1637. 
Then again, the weaving of the same 
compositions by the looms of La 
Planche in Paris and by those of 
Comans in Amiens” would hardly be 
in accord with the measures taken by 
Vouet in 1637 to prevent the repro- 
duction of tapestries undertaken by 
Dubout at that time, unless Vouet this 
time finally gave his authorization “in 
written form,’ which remains to be 
proven. 


However, since Maurice Dubout 
had done tapestries after Vouet for 
Louis XIII even before 1637—a fact 
which is confirmed by the deal of 
April 20— and since these tapestries 
could be no other than the ones of the 
Old Testament, it is likely that the 
new set must have been a reproduc- 
tion of the preceding one also show- 
ing scenes of the Old Testament. 


As to the other sets of tapestries 
which may have been woven later, 


11. Three and two-thirds aunes. 


. 12. The stamp of Comans in Amiens 
is found on the Elijah piece preserved 
at the Museum of the Gobelins. Besides, 
there are seven fragments of pieces which 
belonged to the same series but which were 
burned in 1874. 


it can hardly be expected, in case they 
were indeed undertaken, that their 
compositions would have remained 
totally unknown for three hundred 
years. Until otherwise proved, it 
would seem then permissible to count 
them among the known sets of tapes- 
tries done after Vouet, without being 
able to give further evidence of this 
at the present time. 
* * * 

In spite of the difficulties—which 
we did not deny—of explaining sat- 
isfactorily certain paragraphs of the 
Vouet-Dubout deal, and in spite of all 
the reservations with which we are 
left after the study of its various 
clauses, the document of April 20, 
1637 nevertheless has a value far be- 
yond the opportunity of identifying 
such or such a piece from a set of 
tapestries. 

First, it sets a definite date which 
will from now on serve as a basis for 
the solution of the very complex ques- 
tions raised by a detailed study of 
tapestries done after Vouet. On the 
other hand, in revealing an under- 
standing between Vouet and Dubout it 
brings a valuable contribution to the 
still imperfectly known history of the 
Louvre workshop. 

The stipulated reservations moti- 
vated by Vouet’s concern for prevent- 
ing the looting of his patterns are in- 
direct proof that his personal contri- 
bution to the art of tapestry was more 
important than is generally realized. 
At the same time these reservations 
help us to see that the principal weav- 
ers of the Paris workshops must have 
had no scruples about appropriating 
behind the back of their authors, the 
patterns that suited them best and of 
passing them off as their own. This 
accounts for the differences in style or 
the weaknesses in composition found 
on tapestries done after Vouet, and it 
also uncovers a new aspect of the mis- 
sion reserved for the workshops of the 
Royal Manufacture of Furniture of 
the Crown founded by Colbert at the 
Gobelins in 1662. Through the inter- 
mediary of Le Brun not only was there 
an esthetic renovation brought about 
in French textile art but the latter 
was thus also rid of all the intrigues 
and commercial competitions which 
were threatening to lessen, hamper 
and break its progress. 
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LAS HILANDERAS ET 
LAS MENINAS PAR 


VELASQUEZ 


(UNE INTERPRETATION) 


— wt 


Les historiens d’art de la fin du 
XIXe siècle, influencés par les cou- 
rants artistiques de leur temps, ont 
découvert en Vélasquez l’ancêtre le 
plus important de l’Impressionnisme.l 
Par-dessus tout, ils admiraient dans ses 
peintures la franchise et la vérité avec 
lesquelles il rendait toutes les impres- 
sions optiques des objets visibles. “Il 
n’a peint que ce qu'il a vu,” dit 
Beruete, faisant allusion au fait qu'il 
peignait ses toiles non pas dans son 
atelier mais sur place, sans faire poser 
des modèles ni avoir recours à un 
éclairage ad hoc.?4 Justi2? décrit la 
genèse de Las Hilanderas dans les 
termes suivants: “Eines Tages, als 
er [Vélasquez] einer Partie von Hof- 
damen [in die Tapetenweberei] das 
Geleit gegeben ... und sich zurück- 
gezogen hatte, bemerkte er von der 
Tiir aus malerische Motive in den 
vor thm sich bewegenden Gruppen, 
und so entstanden die Hilanderas.... 
Die Gruppen kinnten in einer Augen- 
blicksphotographie nicht zufälliger 
aussehen.” Les peintures de Vélas- 
quez furent appelées “compositions 


1. La qualité impressionniste de l’art de 
Vélasquez a été spécialement mise en valeur 
dans les ouvrages suivants: Op. cit. 


Impressionnistes” par le critique an- 
glais, Stevenson. Souhaitant décerner a 
Vélasquez le plus haut éloge, Elie 
Faure dit, “En surface et en pro- 
fondeur on ne sait pas où la fiction 
commence, où finit la réalité,” faisant 
suite au commentaire de Théophile 
Gautier, qui, devant Las Meninas, 
s'était exclamé, “C’est la nature même 
prise en flagrant délit de réalisme. . .” 
(1862).3 

Grace a cette conception de Vélas- 
quez comme le plus grand Impression- 
niste “avant la lettre,” une conception 
qui existe toujours,t on a pu mieux 
apprécier ses extraordinaires qualités 
de luministe et coloriste. 

C’est seulement tout récemment qu’ 
unrevirement d’opinion vint renverser, 
peu a peu, ce point de vue tradition- 
nel. Opposant au naif impression- 
nisme de Vélasquez, sa spiritualité et 
son fond humaniste, ceux-ci ont été 
mis en valeur par F. J. Sanchez Can- 
ton et E. Lafuente.® Angulo, dans un 
livre important, a montré que les 


4. Op. cit. Particulièrement subtiles sont 
les analyses de Vélasquez par: Op. cit. 

5. Op. cit. De plus, nous pourrions citer 
le beau passage d’Er1e FAURE dans son 
V élasquez, pp. 116f., publié il y a longtemps, 
en 1903, c’est-à-dire à une époque où Vé- 
lasquez était consideré par tout le monde 
comme un Réaliste ou un Impressionniste: 


Op. cit. 


compositions de Vélasquez n'étaient 
pas peintes rapidement, et “sur place,” 
mais étaient lentement élaborées sui- 
vant une méthode pratiquée dans les 
ateliers du XVIe et XVIIe siècles. 
Il fit remarquer aussi que Vélasquez 
étudiait et adaptait les schémas de ses 
compositions et de ses motifs figurés 
d’après des œuvres italiennes, fran- 
çaises, allemandes et espagnoles plus 
anciennes.® C'est significatif que ce 
changement dans l'interprétation de 
l'œuvre de Vélasquez se soit produit 
si récemment. Mais l’aspect tradi- 
tionaliste de son art est, en effet, subor- 
donné à son aspect moderne, lumi- 
niste et impressionniste. 

Dans cet essai, une contribution plus 
poussée sera avancée dans la direc- 
tion explorée par les travaux des 
savants espagnols—contribution, d’ail- 
leurs, qui, tout en leur étant parallèle, 
a été élaborée indépendamment de 
leurs recherches. Après avoir précisé 
ce que Vélasquez a puisé dans la 
tradition, il faut aussi essayer de dis- 
cerner dans quelle direction il en 
dévia pour créer quelque chose de 
nouveau et de hardi. Les affiliations 
historiques doivent être complétées par 
une enquête ayant trait à l'apport 
vraiment personnel de l'artiste, 

Las Hilanderas (Fig. r) a été con- 
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sidérée par les critiques, jusque tout 
récemment, comme une scène de la vie 
d’atelier.? D'après Justi, c’est “eins der 
ältesten Arbeiter —oder Fabrikstiicke.” 
On estime que cette œuvre représente 
la manufacture de tapisseries de la 
Fabrica à la Calle de Sta Isabel de 
Madrid. La composition consiste de 
deux scénes: au premier plan, on voit 
un atelier ot des femmes de la classe 
ouvrière filent la laine; au fond, il y 
a une seconde pièce, plus petite, vers 
laquelle montent des marches et où les 
tapisseries sont exposées. Il a été dit 
que trois dames de la Cour y sont en 
train d'examiner des tapisseries qu’ 
elles ont l'intention d'acquérir. 

Un œil plus averti remarquera, 
cependant, que la manière dont les 
personnages-repoussoirs du premier 
plan contrastent avec les personnages 
plus réduits du fond, correspond à un 
genre de composition bien connu des 
Maniéristes italiens et flamands du 
XVIe siècle tels que, par exemple, Sé- 
bastien del Piombo, le Bassan, le Tin- 
toret ou Aertsen.8 Il a été suggéré 


7. On sait que cette peinture a souffert 
considérablement du fait de l’incendie de 
1734 (Op. cit.) Il semble que la toile ait été 
plus réduite à l’origine et que la composi- 
tion paraissait, par conséquent, plus com- 
pacte et davantage semblable aux composi- 
tions du XVIe siècle, c’est-à-dire, à celle de 
Pieter Aertsen ou du Bassan. La limite 
supérieure de la toile se trouvait, à l’origine, 
au-dessus de la tapisserie du fond, à peu 
près à la hauteur du dessus de l’échelle. La 
toile se terminait à gauche, juste au-delà des 
bras de la femme qui se trouve de ce côté. Il 
semble qu’aprés l’incendie de 1734 la toile 
ait été agrandie. L’effet aérien de l’espace, 
que nous y ressentons aujourd’hui, ne faisait 
donc pas partie, à l’origine, des intentions 
de Vélasquez. Le fait que la peinture était 
plus petite à l’origine, n’a été remarqué que 
par BERUETE, Op. cit. Les personnages 
d’Arachné et de Pallas, dans le fond, ont 
été peints par Vélasquez ‘‘après coup,” une 
fois qu’il avait peint la tapisserie. Dans la 
litérature consacrée à Vélasquez, ce fait n’a 
été mentionné que par: Op. cit. Les deux 
personnages ont été peints “alla prima” et 
font l’effet d’appartenir à la tapisserie. 

8. Justi, Op. cit., p. 720, indique, comme 
de possibles modèles de cette composition, 
des toiles du Tintoret, sans, cependant, don- 
ner d’exemples concrets. Il pensait, pro- 
bablement, à des compositions telles que la 
Cène dans la Scuola di San Rocco, à Venise. 
Même plus proche de la structure de Las 
Hilanderas, est la Naissance de la Vierge 
de Sebastiano del Piombo, à Sta Maria del 
Popolo, à Rome. Là aussi, le premier plan 
est rempli de personnages servant de re- 
poussoirs, le plan intermédiaire est vide et, 
au centre du fond, il y a une scène avec de 
petits personnages. Il ne faut pas exclure 
une influence des panneaux de Pieter Aert- 
sen (Cf. son Christ et la Femme Adultère, 
anciennement dans la Collection Delarow, à 
Leningrad). Ici, les personnages de paysans 
servant de repoussoirs, au premier plan, sont 
quelquefois inspirés par les ignudi de Michel- 
Ange, comme le sont les femmes ouvrières 
de Las Hilanderas. Dans le centre du fond, 
il y a aussi des scènes historiques avec de 
petits personnages. 


également, par Angulo, que les deux 
protagonistes du premier plan étaient 
directement inspirés par deux des 1g- 
nudi du plafond de la Sixtine de Mi- 
chel-Ange.? Harris a fait remarquer, 
de plus, que les deux personnages au 
centre de l'arrière-plan (qui, selon 
elle, feraient partie du tissage méme 
de la tapisserie) représentent des per- 
sonnages mythologiques et, notamment, 
Pallas Athénée “la déesse qui préside 
au métier des travaux à l'aiguille et 
du tissage des tapisseries,” et proba- 
blement Arachné qui, ayant osé défier 
Pallas dans ce domaine, a été punie 
par elle en se voyant changée en 
araignée.10 E. du Gué Trapier a ob- 
servé que ces deux personnages ne font 
pas partie de la tapisserie mais se tien- 
nent debout devant elle.11 En effet, ils 
ne se trouvent pas à l’intérieur de la 
bordure de la tapisserie mais par 
terre, et le rayon de lumiére qui, ve- 
nant de gauche, pénétre dans la piéce 
en diagonale, détermine aussi le jeu des 
ombres et des lumiéres autour des deux 
personnages (Fig. 2). Enfin, Angulo a 
avancé l’hypothése que les tisseuses du 
premier plan ne seraient pas seulement 
de simples ouvriéres mais représente- 
raient également des personnages 
mythologiques.12 Ovide, dans le 
sixième livre de ses Métamorphoses, 
décrit Arachné comme étant de basse 
extraction, et Pallas apparaissant pour 
la premiére fois devant elle déguisée 
sous les traits d’une vieille femme. 
Angulo a donc supposé que la jeune 
femme occupée à envider la laine 
pourrait étre Arachné tandis que la 
vieille femme au rouet serait, pro- 
bablement, Pallas telle qu’elle était 
avant de se révéler comme déesse. 
Cette hypothése semble d’autant plus 
plausible que la vieille femme tient la 
quenouille et que Pallas, comme on 
le sait, était considérée comme l’in- 
ventrice de la quenouille.13 La déesse 
accomplit le travail principal en pro- 
duisant la laine tandis que la jeune 
Arachné n’est occupée qu’à un travail 
secondaire, c’est-à-dire à son envi- 


10. Op. cit. Avant Harris, le personnage 
avec le casque était, quelquefois, considéré 
comme étant masculin (Jusri) et, parfois, 
reconnu, à juste titre, comme étant Pallas; 
Arachné a quelquefois été considérée comme 
étant Junon. 


11. Op. cit. Indépendamment de TRAPIER, 
la même remarque a été faite par l’auteur 
de ces lignes au cours de son étude de 
l'original. 


13. Op. cit. Je dois cette indication à M. 
PHILIPPE VERDIER (Paris). 


dage. En effet, le mythe veut qu’ 
Arachné ait été l’éléve de cette déesse 
dans l’art du tissage de la tapisserie. 
On peut remarquer également qu’il y 
a, derrière la vieille femme, une pile 
de tapisseries achevées et, en pendant 
à celles-ci, de l’autre côté, derrière la 
jeune femme, des écheveaux de laine 
brute. Au premier plan, nous avons, 
par conséquent, une paraphrase libre 
de la première partie du mythe des 
Métamorphoses. Au fond, nous aurions 
donc dès lors une illustration de la 
seconde partie du mythe d’Ovide, où 
Pallas se révèle comme une déesse, 
vêtue du casque et de l’armure, con- 
frontant la téméraire Arachné qui 
veut rivaliser avec son professeur en 
exécutant elle-même une série de ta- 
pisseries, dont la première est l’En- 
lèvement d'Europe. La tapisserie 
qu’on voit dans Las Hilanderas der- 
rière Arachné représente, en effet, un 
Enlèvement d'Europe qui est une 
fidèle reprise d’une peinture du Titien 
(Fig. 3.).14 Cette peinture du Titien 
appartenait depuis 1562 à la Cour 
d’Espagne, et Vélasquez a dû la con- 
naitre et la priser. Elle se trouve 
aujourd’hui au Gardner Museum de 
Boston.15 En résumé, la toile de Vé- 
lasquez représente, réparties entre le 
premier plan et le fond, deux étapes 
successives du mythe d’Arachné, et 
cette soi-disant peinture “de genre” 
est, en réalité, une peinture mytho- 
logique. 

Mais on ne saurait tout expliquer 
par l'inspiration empruntée au sixième 
livre d’Ovide. On ne saisit pas 
aussitôt pourquoi la Pallas Athénée 
déguisée n’est pas tournée vers la 
jeune Arachné; on ne comprend pas, 
non plus, ce que font, au dernier plan, 
les trois jeunes femmes élégamment 
vêtues, ni pourquoi une iola da 
gamba (violoncelle, contrabajo) s’y 
trouve. On a cru pouvoir reconnaître 
dans ces personnages du fond, les 
lydiennes rendant hommage à Pallas 
Athénée au moment où elle se révèle 
à Arachné (Ovide, VI, 44); cepen- 
dant, tandis qu’Ovide mentionne bien 
des nymphes et des lydiennes, dans 
Védition illustrée de la traduction en 


14. Ce fait a été observé pour la premiére 
fois, je crois, par: Op. cit. Plus récemment, 
ce point a aussi été souligné par: Op. cit. 


15. Rubens a aussi fait une copie de ce 
panneau du Titien pendant son séjour en 
Espagne. Cette copie se trouve au Prado 


(No. 1693). Elle est également mentionnée 
par PACHECO. 
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italien des Métamorphoses par Lo- 
dovico Dolce, qui faisait partie de la 
bibliothèque de Vélasquez, les femmes 
sont au nombre de cinq (p. 127) et 
la viola da gamba est absente (Fig. 
5).16 La viola da gamba a récemment 
donné lieu à une ingénieuse explica- 
tion. On a supposé que, la musique 
servant d’antidote au poison avec 
lequel l’araignée tue les gens, Vélas- 
quez aurait représenté cet instrument 
de musique pour faire allusion à la 
métamorphose d’Arachné en arai- 
gnée.17 Mais cette interprétation pré- 
sente une double difficulté: d’abord, 
Arachné n'est pas encore transformée 
en araignée dans Las Hilanderas et, 
ensuite, les textes cités à l’appui de 
cette hypothèse font mention d’autres 
instruments musicaux et non de la 
viola da gamba elle-même. 

Le spectateur de la peinture re- 
marquera un certain contraste entre 
le premier plan et le fond (Fig. 1). 
Le niveau de l’atelier est plus bas; 
la pièce du fond est surélevée à l’ins- 
tar d’une scène de théâtre. La pre- 
mière pièce est traitée en demi-ombre 
tandis que la deuxième est inondée de 
lumière. La première est d’un ca- 
ractère plébéien; la seconde est élé- 
gante. Ce contraste n’est pas inspiré 
par Ovide et on pourrait se demander 
pourquoi Vélasquez a donné cette 
structure à sa composition. En con- 
templant la scène du fond sans penser 
au mythe d’Arachné, le spectateur as- 
sociera immédiatement Pallas et les 
quatre jeunes femmes au thème de 
“Pallas, déesse des Beaux-Arts, en- 
tourée par les personnifications de la 
Peinture, la Sculpture, l'Architecture 
et la Musique.” La Musique serait 


16. Op. cit. Dans une autre gravure sur 
bois de la même édition (p. 126), il y a 
neuf lydiennes admirant le travail d’Arachné 
(Fig. 4). Dans l’inventaire de la bibliothèque 
de Vélasquez, on trouve aussi la mention 
d’une édition espagnole, portant le titre: 
Métamorphoses en Romance. D’après An- 
GULO (Op. cit.), c’est, probablement, la tra- 
duction de JorGE DE BUSTAMENTE, publiée 
pour la premiére fois en 1542. L’auteur de 
ces lignes ne connait pas cette édition et ne 
sait pas si celle-ci contient des illustrations. 
ANGULO a eu le mérite d’essayer de compiler 
une liste des éditions illustrées d’Ov1pE que 
Vélasquez a pu connaitre. Nous pourrions 
aussi indiquer l’article, Op. cit., contenant 
la reproduction d’une gravure d’Antonio 
Tempesta, que Vélasquez a pu connaitre. 
Les peintures les plus célébres représentant 
la légénde d’Arachné sont: celle du Tintoret, 
Collection du Comte Contini, a Florence; 
celle de Rubens (original perdu, mais es- 
quisse appartenant à la Collection Van Gel- 
der, à Bruxelles) ; et celle de Luca Giordano 
à l’Escurial. (Les deux dernières peintures 
ont été reproduites dans: Op. cit.). 


donc représentée par la jeune femme 
à gauche, avec son attribut, la viola 
da gamba. Arachné tiendrait lieu de 
la Peinture (et de la Tapisserie), et 
son ceuvre est, en effect, une copie, 
comme il a été dit, d’une célèbre pein- 
ture du Titien. La Sculpture et l’Ar- 
chitecture n’ont pas d’attributs spé- 
ciaux mais il est probable que la 
Sculpture soit personnifiée par la jeune 
femme, à l’extréme droite près 
d’Arachné, et que l'Architecture le 
soit par le personnage ayant le dos 
tourné au spectateur, cet art jouant 
un rôle subalterne dans le sujet de 
cette peinture. 

La scène du premier plan serait la 
représentation de Pallas comme déesse 
de l'artisanat. Le rythme des mouve- 
ments esquissés par le travail des 
femmes y est accentué davantage. Les 
silhouettes des deux personnages de 
gauche et des deux autres de droite 
se complémentent mutuellement, for- 
mant, dans chacun des cas, une com- 
position complète. Les deux ensembles 
de groupes, bien que séparés par un 
vaste intervalle, forment également un 
ensemble réciproquement complémen- 
taire. Entre les diagonales du rouet et 
du bras tendu de la jeune Arachné, 
il y a une correspondance de mouve- 
ments réciproques qui fait penser aux 
parties mobiles d’une machine, La 
fantaisie du spectateur complète la 
série des mouvements suggérés et tire 
l'impression générale d’un travail co- 
ordonné d’un grand nombre de fem- 
mes bien qu’il n’y en ait que cing 
en tout, dont seulement deux tra- 
vaillent intensément. 

Le plancher brunâtre et les murs 
gris-brun forment un fond neutre 
chaud où les couleurs locales—rouge 
profond, jaune brunâtre, noir, bleu- 
vert, lilas rosé et blanc—sont dis- 
tribuées au premier plan d’une façon 
presque symétrique. Ces grandes 
taches de couleurs locales n'arrivent 
cependant pas à produire un tout har- 
monieux, étant donné que le rayon de 
lumière qui entre dans la pièce, trans- 
forme les couleurs en “valeurs.” 

Au fond, une lumiére solaire dif- 
fuse et chaude transfigure la réalité 
en une sorte de vision. Ici, Vélasquez 
parvient, par ses propres moyens, a 
créer une poésie de lumiére qui rap- 
pelle Vermeer de Delft. Un rayon de 
lumière, qui pénètre dans la pièce en 
diagonale, inonde la scène. Comme 
chez Vermeer de Delft, le blanc du 


mur et les trois couleurs principales 
(qu’il a choisi pour les femmes) — 
outremer, jaune et rouge—deviennent 
phosphorescentes. Comme chez Ver- 
meer, les taches rouges, bleues, jaunes 
et vertes de la tapisserie, et de sa 
bordure, se fondent dans les lointains 
en un tout vibrant.18 Grâce à l’effet 
lumineux, la réalité est transformée en 
une vision de l'esprit: une vision dont 
la beauté éthérée est accentuée par le 
contraste qu’elle forme avec les tons 
plus matériels et plus chauds du pre- 
mier plan. 

L'inspiration pour cette scène du 
fond a, probablement, été fournie par 
une gravure, représentant Pallas 
Athénée avec les personnifications des 
Beaux-Arts et de la Musique, dans 
les Vite de Baglione (Fig. 8), un 
livre que Vélasquez a dû connaître 
puisqu'il figure dans l'inventaire de 
sa bibliothéque.19 


18. Des influences reçues par Vélasquez 
de ses contemporains hollandais — par 
exemple, de Pieter de Hooch et Vermeer de 
Delft — sont vraisemblables. Une influence 
de Vermeer sur la scène du fond de Las 
Hilanderas ne serait pas en contradiction 
avec les données chronologiques. Le tableau 
des Femmes Lisant une Lettre par Vermeer, 
à Dresde, a, probablement, été peint dans la 
même année que Las Hilanderas, 1657. (Op. 
cit.). La possibilité d’une influence hollan- 
daise a été mentionnée pour la première 
fois par Justi, Op. cit. Cf. aussi SANCHEZ 
CANTON, Op. cit. 


19. Op. cit. Ce livre porte le numéro 521 
(108) dans l’inventaire de la bibliothèque 
de Vélasquez. À l’origine, au Moyen Age, 
les beaux-arts étaient personnifiés par des 
figures masculines comme, par exemple, sur 
les chapiteaux de Cluny, ou les reliefs du 
Campanile de Sta Maria del Fiore, à Flo- 
rence. La transformation de ces figures al- 
légoriques en jeunes femmes a pu être in- 
spirée par les représentations des Trois 
Grâces. Elles apparaissent, pour la pre- 
mière fois, sous une apparence féminine, au 
milieu du XVIe siècle (par exemple, dans 
une gravure sur bois de la seconde édition 
de Vasari, 1568; plus tard, dans le Riposo 
de Borcuini, de 1584 (Fig. 6); dans les 
fresques de la Sala del Disegno du Palazzo 
Zuccari, à Rome, etc.). Minerve ou Pallas, 
ensemble avec les neuf Muses, sont déja 
représentées vers la fin du Moyen Age, dans 
l’'Ovide Moralisé, Bibliothèque de Lyon, 
Codex 1742. La représentation de Pallas 
avec les Beaux-Arts, sous les traits de 
jeunes femmes, semble le résultat d’une fu- 
sion de ces deux traditions iconographiques. 
Depuis le début du XVIIe siècle (par 
exemple, BAGLIONE), ce thème sera souvent 
représenté mais, à la fin du XVIIe siècle et 
au cours du XVIIIe, les jeunes femmes 
sont, quelquefois, remplacées par des en- 
fants jouant le rôle d’allégories des beaux- 
arts. Il est possible que ce changement soit 
une allusion à la nécessité d’introduire l’art 
dans la vie dès l’enfance. (Par exemple, 
l’aquarelle de Charlier, au Musée Cognacq- 
Jay, à Paris, No. 138). Les reproductions 
des deux autres traités que Vélasquez avait 
dans sa bibliothèque, et notamment les Vite 
de Vasarr et le Riposo de Borcuint, de 
1584 (Fig. 6), ont, également, pu inspirer 
au moins un des motifs de la scéne du fond 
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GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Le thème fondamental de toute la 
composition est donc la représenta- 
tion de Pallas en tant que déesse 
des Arts Majeurs et Mineurs avec une 
allusion spéciale au tissage de la 
tapisserie, On pourrait signaler ici 
que Pallas Athénée ou Minerve, était 
considérée comme la “dea lanificit,” et 
que le mot “lanificium” était consi- 
déré à travers tout le Moyen Age et 
la Renaissance comme désignant les 
arts mécaniques.20 Cette conception 
explique la structure de la composi- 
tion spaciale, de l'éclairage, du co- 
loris, de la distribution des person- 
nages et du traitement des formes. Le 
mythe d’Arachné a été introduit dans 
ce cadre fondamental, pour ainsi dire, 
a posteriori. 


* * * 


Il est caractéristique que Vélasquez 
ait distingué les beaux-arts de l’ar- 
tisanat et ait exprimé leur différence 
de rang et de dignité dans la composi- 
tion et dans l'éclairage de sa toile. 
En adoptant cette distinction, il a 
suivi les théoriciens néo-platoniques 
de l’art italien de la fin du XVIe 
siècle et du début du XVIIe—Ar- 
menini, Lomazzo, Zuccari et Romano 
Alberti—dont les ouvrages se trou- 
vaient aussi dans sa bibliothèque. 
Dans tous ces traités, il est mis en 
valeur que l’“idée” préconcue—ou le 
“disegno interno’—dans l’esprit de 
l’artiste, est indépendante de la réali- 
sation de cette idée dans la ‘“ma- 
tiére,” c'est-à-dire du “disegno es- 
terno.” Cette séparation entre l’art et 
l’artisanat était un processus paral- 
léle a la séparation d’ordre social qui 
existait entre l’artiste et l’artisan au 
XVIe siècle.21 


de Las Hilanderas. Dans les gravures sur 
bois, les personnifications des beaux-arts sont 
identifiées avec la lumière et sont inondés 
par un rayon de lumière — une idée qui a 
pu porter Vélasquez à introduire un rayon 
de lumière dans la scène du fond. Enfin, on 
pourrait citer aussi une gravure de F. 
Lopez dans: Op. cit. (Fig. 7). Ici, au- 
dessus des neuf Muses qui sont, en méme 
temps, les Arts Libéraux, l’allégorie de la 
Peinture est assise comme une déesse et 
comme le porteur de la lumiére. Bien que 
nous sachions que CARDUCHO a critiqué 
Vélasquez, nous ne devons pas exclure la 
possibilité que Vélasquez ait été inspiré par 
cette gravure. 

20. Pailas Athénée en tant que “dea lani- 
ficii” est mentionée dans: Op. cit. Une 
représentation de Pallas comme “dea lani- 
fic’ datant du XVIIIe siècle est due a 
Trémolliére, Pallas Enseignant l'Art de la 
Tapisserie, et se trouve à l'Hôtel de Soubise 
(Archives Nationales), Paris. 

21. En ce qui concerne ces théories d’art, 
cf. Op. cit. 


Mais Vélasquez n’était pas simple- 
ment un illustrateur de cette idée. A 
l'encontre des théoriciens d’art ita- 
liens, il y a, malgré tout, chez Vélas- 
quez une parenté étroite entre l’art 
et l'artisanat. L’artisanat présuppose 
“l’idée” des beaux-arts qu’il exécute et, 
réciproquement, l’idée incarnée ramène 
à nouveau aux beaux-arts. Pallas est 
la déesse des deux domaines. Les rap- 
ports étroits entre le premier plan et 
le fond sont exprimés par de subtiles 
méthodes plastiques dans la composi- 
tion. Les lignes diagonales du rouet 
sont parallèles au rayon de lumière du 
fond, et ce rayon frappe Arachné, qui 
se trouve au premier plan, et la relie 
ainsi à la scène du fond. 

Las Hilanderas contient donc toute 
l’essence de la théorie d’art de Vélas- 
quez—une théorie dont il n'existe 
point témoignages écrits. Vélasquez 
croit à une inspiration plus élevée de 
l’idée artistique et, par conséquent, a 
la sublimité des beaux-arts par rapport 
à l’artisanat mais, en même temps, il 
est conscient de la nécessité de l’ar- 
tisanat sans quoi nulle idée artistique 
ne saurait être réalisée. C’est l’en- 
semble de l’idée et de l’artisanat qui 
forme le domaine de l’art. 


Ce qui est intéressant, c’est que, 
dans cette peinture, le sujet mytho- 
logique est si intimement associé à la 
réalité, que le spectateur croit avoir 
devant lui une scène de la vie quoti- 
dienne. La mythologie est, pour Vélas- 
quez, non pas un monde héroïque 
transcendant, comme selon les con- 
ceptions déclamatoires et héroïques des 
maîtres italiens, mais une partie in- 
tégrante de la réalité quotidienne. 
Avec une fine ironie, Vélasquez fait 
fi des limites qui séparent la réalité 
du mythe. Le transcendant devient im- 
manent, les dieux et les héros devien- 
nent des étres humains de la vie quo- 
tidienne, et la réalité perd donc la 
lourdeur de la vie terrestre, devenant 
un monde poétique et spirituel.22 


L'artiste qui avait une telle concep- 
tion de la dignité et de la valeur des 
beaux-arts n’était certainement pas 
simplement un Naturaliste ou un Im- 
pressionniste. Il était plutôt un esprit 
souverain, un vrai Humaniste. La 
technique impressionniste se revêt 


22. Ce caractère du transcendant deve- 
nant immanent fait penser au Don Quichotte 
de CERVANTES et a été analysé comme une 
caractéristique espagnole générale par mon 
ami AMÉRICO CASTRO, dans: Op. cit. 


chez lui d’une signification spéciale et 
toute différente de celle qu’elle avait 
pour les artistes du XIXe siècle. 
C'est un moyen d’expression d’une 
réalité transformée en une vision de 
l'esprit. 
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Les idées de Vélasquez sur les 
beaux-arts et l’artisanat, telles qu’elles 
sont exprimées dans Las Hilanderas 
sont complétées, dans Las Meninas 
(Fig. 9), par sa conception de la 
dignité de l’artiste en tant que créa- 
teur. 

Il n’est pas simple de définir le 
sujet de cette toile.23 Serait-ce le por- 
trait de l’Infante Marguerite avec les 
Ménines et la cour personnelle, ou le 
portrait du couple royal de Philippe 
IV et de sa femme, Marianne d’Au- 
triche, dont les personnages a mi- 
corps se réflétent dans le miroir du 
fond? Ou bien, serait-ce principale- 
ment le portrait du peintre lui-méme 
saisi au moment où il était en train 
d'exécuter cette œuvre? On pourrait 
aussi, peut-être, considérer le thème de 
cette peinture comme un portrait de la 
famille royale. Une ancienne tradition 
voulait, en effet, qu’au centre du mur 
de fond d’un portrait de famille il y 
ait une image encadrée des ancêtres— 
ou de l’ancêtre—de la famille, afin 
que ses membres décédés puissent par- 
ticiper au portrait familial. Vélas- 
quez est demeuré fidèle à cet ancien 
type de représentation en y ajoutant 
l’idée ingénieuse de permettre aux 
aïeux d’être représentés dans un mi- 
roir étant donné qu’ils étaient encore 
vivants. Le roi et la reine doivent être 
imaginés en avant de la toile se te- 
nant debout, comme des modèles, de- 
vant le peintre, dans une des pièces 
sobres du vieux palais. La lumière de 
cette pièce semble avoir été aménagée 
pour le portraitiste. Elle arrive a 
travers la premiére fenétre de droite 
afin que—nous devons supposer—les 


23. Las Meninas a surtout été considéré 
comme un portrait de l’Infante Marguerite, 
mais voir: Justi et BERUETE, Op. cit. 
Henpy, Op. cit., dit que “Las Meninas 
donne une représentation unique de la vie 
privée d’un ménage royal.” Le miroir dans 
le centre du fond peut avoir été inspiré par 
le portrait du couple Arnolfini de Jean van 
Eyck, une peinture qui se trouvait au Palais 
Royal de Madrid aux XVIe, XVIIe et 
XVIIIe siècles. Un exemple d’un portrait 
de famille du XVIe siècle avec un portrait 
peint sur le mur du fond est celui de Frans 
Floris, La Famille van Berchem, de la Col- 
pee du Baron Caroly, 4 Anvers (Op. 
cit.). 
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modèles soient bien éclairés, tandis 
que les volets de la seconde et de la 
troisième fenêtre sont tirés, laissant le 
peintre lui-même dans une demi- 
ombre. (La lumière arrive aussi à tra- 
vers la dernière fenêtre, mais en moin- 
dre quantité et, ceci, à une grande dis- 
tance derrière le peintre. La lumière 
qui pénètre au premier plan, frappe 
le plancher rose pâle; le plafond est 
enveloppé par des demi-ombres d’un 
vert-gris, animées par des échappées 
de lumière qui se trouvent près de 
la première et de la dernière fenêtre). 

L'Infante, pour faire sa visite, est 
entrée avec sa suite par la porte du 
fond, restée ouverte. Elle est ainsi de- 
venue le centre de l'intérêt. Deux Mé- 
nines (demoiselles d'honneur) l’enca- 
drent, l’une d'elles, agenouillée et lui 
offrant une petite coupe rouge, et l’au- 
tre faisant une révérence. Un peu plus 
loin du centre et d’accord avec la hié- 
rarchie de la Cour apparaissent les 
guardadamas, les nains et le peintre 
de la Cour, Vélasquez. 

La parfaite illusion spaciale et plas- 
tique, le rendu véridique de la lu- 
mière, la beauté des tons gris argentés 
ont tous été souvent et bien décrits.24 
Mais la sévère géométrie de la com- 
position n’a peut-être pas été remar- 
quée autant. Les cadres des peintures 
sur les murs et ceux du miroir, ainsi 
que l'encadrement de la porte du 
fond, forment un système de lignes 
verticales et horizontales qui déter- 
minent la pose des têtes des person- 
nages, de sorte que ce qui, au premier 
abord, apparaît comme une distribu- 
tion, due au hasard, a, en realité, été 
fixé d’après un plan caché müûrement 
réfléchi. Il y a là une triple gradation 
de l’importance des personnages con- 
formément à la distance qui les sé- 
pare du spectateur: ceux du premier 
plan sont le plus plastiques—ils for- 
ment un triangle dans le coin en bas 
et à droite, une sorte de cadre et, en 
même temps, de repoussoir, suivant 
un expédient séculaire; ceux du plan 
intermédiaire sont plus picturaux; 
ceux de l'arrière-plan sont comme des 
ombres. La dégradation de la lumière 
va du centre à la périphérie. La robe 
de satin blanc et la soie blonde des 
cheveux de l’Infante reflètent le plus 
de lumière tandis que les robes des Mé- 


24. La plus fine analyse de l’effet d’illu- 
sion produit par la toile peut être trouvée 
dans: Op. cit. La qualité poétique de cette 
composition a été caractérisée d’une façon 
pénétrante par FAURE, Op. cit. 


nines (velours vert foncé, à gauche, et 
soie grisâtre, à droite) représentent un 
moindre foyer de lumière. Encore plus 
estompés sont les personnages de la 
périphérie—les nains en velours bleu 
profond et rouge; les personnages du 
troisième plan en noir. 

Le personnage de l’Infante est peint 
en clair sur un fond sombre et, for- 
mant contraste avec elle, le chambellan 
(El Aposentador) forme une silhou- 
ette sombre qui se détache sur un fond 
clair.25 

Les tons de la toile toute entière 
sont estompés: une harmonie fraîche, 
d'un gris argenté, interrompue par 
quelques accents de taches écarlates. 

L'artiste lui-même semble, au pre- 
mier coup d'œil, n’être qu’une figure 
subalterne dans cette scène de la Cour. 
Il se tient devant sa toile (une très 
grande toile) faisant face au couple 
royal dont il est en train de faire le 
portrait. Il est, cependant, le seul qui 
soit en dehors de cet ensemble d’une 
rigidité hiératique. I] semble saisi par 
l'inspiration. Sa tête est légèrement 
inclinée, comme en proie à une pensée 
réveuse, et il tient le pinceau—com- 
me un poète tiendrait sa plume—d’une 
douce pression de sa main merveil- 
leusement dotée d’esprit (Fig.10). C’est 
un moment où tout est en suspens—un 
moment de concentration sur cette 
image intérieure que les théoriciens 
du temps appelaient le “disegno in- 
terno.” C’est là le peintre en créateur 
souverain, apte, grâce à son don 
divin, à recréer le monde visible en 
lui-même. Il y a en lui de la modestie 
et, en même temps, de la fiérté mélan- 
colique—de la modestie de par le 
rang d’un personnage périphérique 
qu’il s’est alloué à lui-même dans la 
toile, de la fiérté de par le sentiment 
de sa supériorité intérieure et de son 
indépendence de la vie de la Cour. Le 
monde fantôme de la Cour devient le 
prétexte pour le développement de ses 
facultés prométhéennes intérieures. Il 
peint de mémoire (c’est-à-dire sans 
suivre ses modèles directement), dans 
un état de ravissement rêveur. Il est 
la seule personne qui soit incons- 
ciente de son entourage. 

D'après une tradition entretenue 
depuis la fin du Moyen Age, l’idée 
principale d’une œuvre d’art est com- 
mentée par l'insertion, dans une pein- 
ture, de tableaux dont les sujets puis- 


25. Les influences hollandaises ont été 
soulignées par: Op. cit. 


sent servir a mettre le théme principal 
plus en relief à travers leurs rap- 
ports typologiques. Il y a, dans le 
fond des Meninas, deux grands tab- 
leaux. Celui de gauche représente 
Pallas et Arachné (d'après une com- 
position de Rubens) et celui de droite 
Apollon et Marsyas (d’après une com- 
position de Jordaens).26 Les deux sont 
des légendes qui symbolisent la vic- 
toire de l’art divin sur l'artisanat hu- 
main ou la victoire du vrai art sur la 
maladresse. Les deux montrent que le 
talent de la création artistique est une 
expression d’un principe divin. Les 
deux tableaux dans Las Meninas 
sont des commentaires qui expliquent 
l'attitude inspirée, qui a été conférée 
au portrait de Vélasquez par lui- 
même. 

Les artistes du Moyen Age et du 
début de la Renaissance avaient l’ha- 
bitude de se représenter au moment 
même où ils étaient occupés à l’exécu- 
tion manuelle de leurs œuvres: le 
peintre peignant, le sculpteur sculp- 
tant—penchés avec humilité sur leurs 
travaux auxquels ils sont complète- 
ment subordonnés (Fig. 11).27 Au 
temps de la Haute Renaissance— 
parallèlement à l'augmentation de 
l'importance sociale de l’artiste—on 
voit, pour la première fois, des por- 
traits où les artistes sont représentés 
en une noble et digne attitude, non 
plus en train de travailler mais tenant 
soit leur œuvre achevée, soit le projet 
de celle-ci (Fig. 12). Le travail ma- 
nuel, considéré comme dénué de di- 
gnité, n’est plus représenté.28 Vélas- 
quez, tout en ne se représentant pas 


26. La peinture d’Apollon et Marsyas a 
été indentifiée, pour la premiére fois, par 
Justi, Op. cit. Les deux peintures du fond 
ont été identifiées par SÂNCHEZ CANTON, 
Op. cit. Le théme d’Apollon et Marsyas 
remonte probablement 4 une copie par Mar- 
tinez del Mazo d’une peinture de Jordaens, 
au Musée du Prado. En ce qui concerne 
cette méthode d’insérer des “‘peintures à 
l’intérieur d’une peinture” comme des re- 
hauts du thème principal, voir l’article de 
l’auteur dans: Op. cit. 

27. Des exemples de représentations 
d’artistes en train d’exécuter leurs œuvres 
se trouvent sur les reliefs figurant les 
Beaux-Arts du Campanile de Sta Maria del 
Fiore, à Florence, et le relief de Nanni di 
Banco a Or San Michele, à Florence. Les 
nombreuses représentations de Saint Luc 
Peignant la Vierge peuvent également étre 
citées à titre d’exemples. Cette conception 
existe toujours, particuliérement, dans les 
pays nordiques. Un des exemples les plus 
beaux du XVIle siècle est l’Atelier de 
Vermeer de Delft dans la Collection Czernin, 
a Vienne. 

28. Des exemples d’attitudes d’artistes, 
pleines de dignité, sont les suivants: Portrait 
du Titien par lui-même, à Berlin; le Por- 
trait de Salviati par lui-même, à la Galerie 
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au moment même de l'exécution ma- 
térielle, s’est cependant peint avec le 
pinceau à la main. Mais il est dans 
un moment d'inspiration, concentré 
sur ses émotions et ses pensées in- 
térieures. C’est là un des premiers 
portraits d’artistes par eux-mêmes, où 
c’est le processus subjectif spirituel de 
la création qui est accentué au détri- 
ment de l'exécution materielle objec- 
tive, laquelle cependant n’est pas dis- 
simulée. C’est le point de départ pour 
les représentations du XVIle, du 
XVIIIe et du début du XIXe siècle, 
dans lesquelles l'inspiration subjec- 


Colonna, à Rome; le Portrait de Bandinelli 
par lui-même, au Musée Isabelle Stewart 
Gardner, à Boston; le Portrait de Vasari 
par lui-même, au Palazzo Pitti, à Florence. 
Parmi les artistes nordiques nous pouvons 
citer le Portrait de L. Lombard par lui- 
même, à Cassel, le Portrait d'A. Moro, aux 
Offices, à Florence, etc. < 


tive ou la “vision” de l'artiste se 
trouve incarnée (Fig. 13).29 C'est 
seulement avec le Classicisme et le 
Réalisme du XIXe siècle qu'on note 
un retour à la représentation de l’exé- 
cution matérielle de l’œuvre d’art.30 
Cette conception, chez Vélasquez, 
de l'artiste en tant que génie créateur, 
a été préparée par la philosophie ita- 
lienne de la Renaissance. Marsilio Fi- 
cino, Giordano Bruno, Galileo, eux 
aussi, ne portaient plus l’accent sur le 
travail matériel mais le faisaient sur 
l’ego de l’artiste “capable de recréer 
l'univers en lui-même. . .” “L'âme 


29. Par exemple, Fragonard, La Vision 
du Sculpteur, anciennement dans la Collec- 
tion David-Weill, Delacroix, Michel Ange 
dans son Atelier, au Musée Fabre, à Mont- 
pellier. (L’auteur ne connaît qu’un seul por- 
trait antérieur d’un artiste par lui-même, 
dans lequel le processus subjectif de la créa- 
tion ait été souligné: c’est le dessin de 
Grünewald datant de 1529, à Erlangen). On 
peut attirer l'attention sur le portrait tardif 
de Rembrandt par lui-même, au Louvre, exe- 
cuté à peu près en même temps que Las 
Meninas de Vélasquez. Rembrandt s’est 
représenté aussi avec son pinceau à la 
main devant sa toile, non pas au moment de 
l’exécution, mais, comme Vélasquez, au 
moment de la contemplation. Il y a, cepen- 
dant, une différence. Tandis que Vélasquez 
est saisi par l’inspiration, la contemplation 
de Rembrandt en est une d’observation con- 
centrée du monde extérieur. 


30. Par exemple, Boilly, L'Atelier de 
Houdon, Musée des Arts Décoratifs, Paris, 
et Musée de Versailles; Cochereau, L’Ate- 
her de J. L. David, au Louvre, Paris; Fan- 
tin Latour, Un Atelier aux Batignolles, au 
Louvre, Paris; Bazille, L'Atelier du Peintre 
(1870), au Louvre, Paris; etc. 


de l'artiste contient la réalité objec- 
tive; ceci démontre la suprématie de 
l'esprit sur la matiére.”31 L’“âme” de 
Vélasquez dans Las Meninas contient 
la réalité, et la projection de celle-ci 
dans la technique “quasi-impression- 
niste” de la toile est une image- 
miroir d’une vision intérieure de l’es- 
prit et non pas une simple imitation 
de la réalité extérieure. C’est dans la 
conscience de ce fait que repose, sans 
doute, le mystère du “réalisme spiri- 
tuel” de Vélasquez. 


CHARLES DE TOLNAY. 
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THE SCULPTOR 
HIPPOLYTE LEFEBVRE ~— 
AS SEEN BY HIS DAUGHTER 


1921: two men, now almost elderly, 
both wearing the ribbon of the 
Legion of Honor, engage in a brother- 
ly embrace. The same question rises 
to their lips: “What are you doing 
now?” One answers: “I am working 
on a monument representing Mothers 
singing a hymn at the altar of the 
Fatherland.” “And I,” says the other, 
“wish to build a tremendous arch 
decorated with figures — a work ded- 
icated to Peace.” 

Who are these two men? They 
are George Grey Barnard and Hip- 
polyte Lefebvre (Figs. 1 and 2), both 
sculptors. One is American, the other 
French, and yet they are brothers 
meeting again after the storm, whose 
dreams of youth and common pas- 
sion —their Love of Art— unite 
them in 4a lifelong brotherhood. Al- 
ready, both have known failure, tri- 
umph and glory. 

The life of the great sculptor, 
George Grey Barnard — that human 
soul, filled with love for everything 
beautiful and noble — must have been 
recounted by the reverent affection 


of an American; today, JI, the 
daughter who for so long shared his 
existence, will try to sketch that of 
Hippolyte Lefebvre. 

The last born of many children, 
Hippolyte Lefebvre saw the light of 
day in Lille, on February 4, 1863. 
His father, a craftsman, was a 
book-binder; his mother died young, 
and he was brought up by his sisters. 

His early childhood over, he at- 
tended the School of the Brothers of 
the Christian Doctrine. Intelligent 
and industrious, his special aptitudes 
were readily noticed, but very soon 
his taste for art became apparent 
and, like the little Italian shepherd, 
he said: “I too will be an artist!” 

Having to work in order to earn 
his living, he apprenticed himself 
to a decorator, Pletinckx, and learned 
the craft of molding and ornamental 
sculpture; he kneaded clay into fruit, 
birds and cherubs. Evidence of the 
decorative skill which he acquired 
at this time will be found even in 
the works of his old age. 

This work, however, did not sat- 


isfy the devoted love he had dedi- 
cated to sculpture, especially statuary. 
He enrolled in the Academic Schools 
of Lille and, after the day’s work, 
followed evening-courses intended for 
the training of future sculptors, un- 
der the guidance of Darques. His 
drawings, which we still own, were 
noticed; he was awarded prizes, and 
I have kept the art books he received 
as awards, covered with annotations 
that testify to the passionate desire 
with which the young man wished to 
increase his knowledge. 

In 1883, the Academic Schools 
awarded him a pension that would 
permit him to try his luck in Paris 
and continue his studies at the Ecole 
des Beaux-Arts. The young man 
had no concern for anything that did 
not relate to his art work; already 
he had refused to succeed Pletinckx 
in his business—though it meant the 
assurance of wealth. This time, too, 
he turned over his small pension to 
his old father and sisters, and left for 
Paris with his love for beauty as his 
sole possession. 
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Promptly excused from taking the 
entrance examination to the Ecole des 
Beaux-Arts in Paris because of a 
medallion sketch, he entered the 
studio of the sculptor Cavelier who 
was later to be replaced by Barrias 
and Coutant. It was there that he got 
to know Barnard, and that the two 
young men who had learned to un- 
derstand each other, joined in mutual 
affection. 

As his initiation into sculpture, 
Barnard made a life size copy of the 
statue of the Discobolus. Cavelier 
demanded that Lefebvre practice the 
study after models of Antiquity. 
Thus, the same strict methods were 
used in the formative period of the 
two men. Five times Lefebvre took 
part in the final competition to obtain 
the “Grand Prix” of Rome; fifty-two 
times he received awards, one of them 
being the ‘Médaille d’Emulation” 
given by the Masters and Pupils; 
but, often he had to await the “Semes- 
triel” — a competition held every six 
months — to be able to pay his rent. 
Finally, in 1892, success came: the 
first “Grand Prix” of Rome. Barnard 
announced the news to his admirable 
companion and to the little child who 
stayed at home. 

The work for which he received 
that high award shows Adam (Fig. 
3), after his sin, toiling in the earth 
but with his head raised to the sky, 
while shielding his eyes with up- 
raised arm in a gesture of fear, but, 
above all, of hope. 

Hippolyte Lefebvre left France for 
Rome. “At last,” said he, “I will be 
able to do what I want!” Arriving at 
the Villa Medicis, he was welcomed 
by the Director, the painter Hebert, 
who was soon to be replaced by the 
sculptor, and also a scholar, Eugene 
Guillaume. The studio allotted to him 
was occupied. What matter? In his 
room, without regard for the marble 
fireplace, he molded and _ sculpted; 
he plagued the Director for posses- 
sion of his studio; he threatened to 
leave the Villa Medicis. Finally, 
Guillaume had the coveted room 
given to him, where he could work 
at will and where he achieved his 
first “envoi,” now lost: the Tempest. 

In 1896, the second “envoi’ had 
great success; Guillaume went to 
see his boarder at his studio. For a 
long time he contemplated the stand- 
ing Christ (Fig. 4) giving a blessing 


on the road to Calvary. Upon leav- 
ing his pupil, Guillaume said: “You 
have created a masterpiece there, 
Monsieur Lefebvre!” But the artist 
was not satisfied and, that very night, 
destroyed his clay model. He wanted 
to intensify the expression of feeling 
—and that was and always would 
be what motivated all his creations. 
Feverishly he worked his lumps of 
clay, making them take on the form 
of an infinitely sorrowful and hu- 
mane Christ, no longer erect but 
staggering beneath the burden of the 
Cross, His hand raised in blessing, 
such as the statue, now at the Church 
of Breteuil, Oise, shows Him. The 
“envoi, exhibited at the Salon, got 
eight votes for the Medal of Honor 
at a time when no reward had yet 
been given to the artist. On the other 
hand, the Academy of Fine Arts 
“proclaims itself unanimous in praise 
of this wonderful figure.” At the 
same time, he exhibited a relief which 
expresses, with fiery spirit, the bold- 
ness of the crew of the Avenger 
(Fig. 5), which prefers to be swal- 
lowed up by the waves rather than 
renounce its ideals (J. Bouchery 
Collection). 

The next year, it was the Niobe 
of the Arles Arena (Fig. 6), a beau- 
tiful classical figure with rounded 
contours, but more stirring than the 
Niobes of Antiquity. Together with 
it, he exhibited another statue, the 
sad, youthful figure of Mignon (Fig. 
7), now at the foyer of the Theatre 
at Lille. Lefebvre succeeded in ex- 
pressing in marble the nostalgia of 
the child; he was already in full pos- 
session of the mark of distinction which 
he was to contribute to French art. 


After a sojourn of four years in 
Italy, came the return to Paris. In 
order to live, the artist had to become 
quite active as a medallist, and we 
could also study his work in this 
medium, for it is extensive. However, 
he thought only about future works 
which he contemplated in his mind’s 
eye and, after great effort, he ex- 
hibited the group of the Young Blind 
Girls (Fig. 8) at the Salon of 1902. 
He received the Medal of Honor, and 
the fame of Hippolyte Lefebvre 
spread. He had completely broken 
away from the academic influence of 
the Ecole. Retaining only the mastery 
of the craft, he expressed his indi- 
vidual art conception alone — all of 


feeling, gentleness and tenderness. 
The solidly erected figures appear 
blurred; one might say the light 
plays with the transparent shadow. 
There are no longer only harmonious 
masses, strong structural lines, and 
deep blacks contrasting with startling 
whites —it seems as if this were 
color that vibrates. The faces are 
gentle, calm and resigned, and the 
hands are alive, expressing that which 
closed eyes can never say (Louvre 
Museum). 

The artist carried his work on. 
In the manner of his great French 
ancestors, he wished to interpret the 
theme of the Seasons or the Ages of 
Man, but like the Medieval image- 
maker, he dressed his figures in con- 
temporary clothing. In 1904, he reso- 
lutely began working on the repre- 
sentation of Summer (Fig. 10) under 
the features of a beautiful young 
woman, framed in lace, carrying 
flowers and a parasol, and leaning 
against a flowering hedge. 

In 1906, Lefebvre exhibited the 
statue of Winter now at Besancon 
(Fig. 9), symbolized by an old 
woman wrapped in furs descending 
snow-covered steps; nearby, shriveled 
by the cold, writhes a dead tree 
stump. Like Pigalle in his tomb of 
the Maréchal de Saxe, in the St. 
Thomas Church of the same city, the 
artist suggests the inescapable end 
by the steps which must be descended, 
but, instead expressing that freely ac- 
cepted end which Louis XV’s mar- 
shal seems to defy, the old woman 
of Besançon, smiling and calm, ap- 
pears to have resigned herself to this 
common ultimate fate. The chill of 
death is represented by the snow, 
and the end of life by the shriveled, 
writhing tree. 


Spring (Fig. 11) which could also 
be entitled the Three Ages of Love, 
was shown at the Salon of 1908: 
three couples advance on a sloping 
path bordered by a flowering hedge; 
in the first, the man has tenderly 
drawn his companion close to him 
while she has placed her two hands 
on his arm in a gesture of confidence 
and surrender; in the second, very 
young figures walk with their heads 
bent, holding one another’s hands. 
Finally, in the last group, in which 
the two are hardly more than chil- 
dren, the young boy appears awk- 
ward and bashful, having just spoken 
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to the young smiling girl whose eyes 
are lowered and who has raised a 
hand to cover her ear as if to prevent 
herself from listening to the loving 
whisper (this work has been de- 
stroyed). 

The artist produced without pause, 
and the Salons from 1910 to 1914 
saw the successive arrival of the 
Cardinal Richard, kneeling in prayer, 
wearing the cope and mitre (Crypt 
of the Sacred Heart Basilica of 

Montmartre); Apollo Leading the 
Choir of Muses (pediment of the 
Theatre of Lille) ; the Idol (Fig. 12), 
two elderly people with hands joined, 
tenderly watching the advance of the 
unsteady footsteps of their grand- 
daughter—the JIdol— whose two 
adorable hands are held out in front 
of her (Town Hall of Lille); and 
Richelieu (Fig. 13), almost mori- 
bund, in deep thought before affixing 
his all-powerful signature to a de- 
cree (Church of the Sorbonne). 

Medals, busts, monuments followed 
in succession. The artist knew fame, 
which to him meant an increase in 
work, for he participated actively 
in the deliberations of the Ecole des 
Beaux-Arts and the Salon. Each day 
he dispatched a heavy correspondence 
and received many visits, not with- 
out complaining against these inter- 
ruptions. 

In 1914 he worked on a large 
monument dedicated to Philip-August 
and the French Army at Bouvines, 
the first stone of which was laid by 
the then general, Franchet d’Espérey. 
This work was never to advance 
beyond the stage of a sketch, for war 
broke out, and the Frenchman in 
Hippolyte Lefebvre was aroused; he 
offered his services to the Fatherland 
but he was too old and was refused. 
He then, so to speak, retreated into 
his art. The work that he carved 
in the ivory of an elephant tusk 
shows three figures illustrating the 
childhood of the Virgin. (Fig. 14). 
Saint Ann and Saint Joachim leaning 
together, listen to the little Mary who, 
crowned with a halo, intones a psal- 
mody while marking time with her 
raised right hand: “And there shall 
come forth a rod out of the stem of 
Jesse, and a Branch shall grow out of 
his roots: . (sarah x 1) À 
sweetbriar bush connects the figures. 
This scene looks as if it were a crea- 
tion of the Medieval thought. 


Hippolyte Lefebvre’s next work 
was the bust of Canon Thoz, which 
he carved out of a massive block 
of mahogany in a way calling to 
mind the clever technique of the 
Florentine artists for whom he had 
so much admiration. 

At the end of the war, the sculptor 
returned to his work; he was elected 
to the Academy of Fine Arts as a 
successor of Marqueste, in June 1920. 
In this capacity, in an address still 
famous which was read during one 
of the meetings of the Institute, he 
blasted the superficial tendencies of 
the new art suffering from a general 
lack of skill and dominated by for- 
eign influence. Speaking of the young 
people who were deserting the Ecole 
des Beaux-Arts in Paris to go to 
Rome, he wrote: “In their suitcases 
they carry the tool for shingling 
wings,’ —an illusion to the many 
monuments showing figures drawn 
from models of Munich sculpture and 
having their wings covered with 
roughly carved imbrications. 

There was a flow of various com- 
missions: monuments for the Mahieu 
Brothers (Roubaix) for the Ministry 
of Public Works, for Saint Gervais 
(Paris) for Dormans (Marne) etc. 
The Committee of the Sacred Heart 
of Montmartre entrusted him with the 
execution of two equestrian statues 
intended for the portal — where they 
still retain their dominant original 
location — and which were included 
in the plan of Abadie. Lefebvre had 
workshops built at Arcueil so that he 
could execute the works himself be- 
fore sending them on to the smelterer. 


Saint Louis, the Knight-King, holds 
the crown of thorns in one hand and 
raises his sword with the other. The 
statue of Joan of Arc (Fig. 15) 
stirred up a long controversy between 
the artist and the Committee of the 
Sacred Heart. Beside Saint Louis who 
represented embattled nobility, Le- 
febvre wished Joan of Arc to be the 
incarnation of a daughter of the 
common people, the peasant girl who, 
with sword in hand, fights for her 
sweet France. The sketch for this fig- 
ure was approved by Cardinal 
Amette but, shortly after, the Com- 
mittee begged the artist to give up 
his idea and to represent Joan of Arc 
in the customary suit of armor. With 
great regret Lefebvre renounced his 
dream; he worked without enthusi- 


asm and refused to send the statue to 
the Salon. 

The artist was exhausted, yet he 
executed the large group of the fif- 
teen Sorrowing Mothers Singing at 
the Altar of the Fatherland (Fig. 
16). It meant another triumph at the 
Salon of 1931. Before the doors 
opened, workmen stood for a long 
while before the stirring statues of 
these women. “Had you not already 
received the Medal of Honor,’ the 
artists said, “we would award it to 
you.” The newspapers carried a re- 
production of the work and Arséne 
Alexandre wrote, in the June 17, 
1931 issue of the “Figaro”: “The 
group of Hippolyte Lefebvre’s sor- 
rowing Mothers is a great, dra- 
matic work with real feeling, which 
contemporary prejudices will not 
appreciate to its full worth, but which 
would be admired were it the work 
of an early image-maker. However, 
will this great work find the backing 
necessary to assure its being given 
a lasting form? Finally, the sculptor 
made it, one can say, for himself 
and this commands respect.” 

The backing mentioned by Arséne 
Alexandre was never found, yet, 
Barnard who had seen and admired 
the sketch, helped his friend in the 
execution of the model and dreamed 
of seeing it in its final state on one 
of our battlefields. Sick and already 
near his end, Lefebvre saw through 
his tears the movers bring back to 
his workshop at the closing of the 
Salon, the work he had hoped to see 
silhouetted against the sky. 

1935: the final hour had struck; 
the sick artist was in bed. With his 
hands he threw back the red cover- 
let; his wife brought him a gown 
of gray silk and placed it over his 
lap; the dying sculptor sat up and 
started to knead the material, mold- 
ing, unmolding and remolding folds 
with intense concentration — he mis- 
took the gray satin for the gray 
clay which he had so passionately 
loved. 

Barnard who was sick, upon receiv- 
ing the news of his friend’s death, 
said, in a letter which he wrote to 
the son of Hippolyte Lefebvre: “Your 
father was the only one who under- 
stood me. May we always see each 
other in Heaven, if we could not on 
earth. Send me any writings about 
him, or books. I must know more of 
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his life. Beloved Hippolyte — si juste, 
si tranquille, si profond, si délicat et 
fort!” 

Jean Boucher who replaced Le- 
febvre at the Institute, as was cus- 
tomary, delivered the eulogy; it 
ended with these words: “Full re- 
spect is due such a noble life, com- 
pletely consecrated to Art; the work 
of Hippolyte Lefebvre will remain, 
for it is an essentially individual one, 
alive and classic. His qualities were 
due in part to the culture he received 
from his masters at the Ecole des 
Beaux-Arts. For us, Hippolyte Le- 
febvre will remain a great model 
and we will cherish the memory 
of this virtuous, great colleague.” 

Such was the life of the artist, such 
his achievement. What they represent 
may be of interest to the art his- 
torian. Lefebvre labored tenaciously 
until his work could give him full 
satisfaction — which never happened. 
Drawings, sketches, double size 
sketches, work from a line model, 
taken over as many times as seemed 
necessary, castings and recastings re- 
peated each time he made a change 
— such was his method. He worked 
alone and would not tolerate help 
from anyone but his son for such 
chores as the mise au point, the setting- 
up of the framework or the massing 
of the lumps of clay. Small in stature, 
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he loved large works like the image- 
makers of the Saint Sepulchres of 
the Middle Ages did. He was par- 
ticularly fond of groups of figures 
united in a horizontal line. Most 
often, the heads of his figures are 
bowed and shaded for he did not 
want them to receive light directly, 
wishing that they show the full in- 
tensity of the inmost feeling which 
moved them. 

He gave much importance to ges- 
tures and the rendering of hands; 
he seems to have been inspired by 
the text of Quintilian which mentions 
hands that live and speak — gentle 
hands of lovers in the Spring; the 
emaciated, meditating, inexorable 
hands of Richelieu; senile hands 
that express work abandoned, and 
tenderness and admiration for a new 
budding life (the Childhood of the 
Virgin, and the Idol); hands pre- 
cise in their movements, subtle, and 
expressing the inner life, of the Young 
Blind Girls; dimpled, confident hands 
of childhood (Maroussia and the 
Idol) — all these hands express the 
inner personality of the figures, an 
expression dear to Hippolyte Le- 
febvre. 

His work abounds in feminine fig- 
ures full of simplicity and tenderness. 
He scorned the nude; he was a 
stern artist who portrayed love only 


in so far as it was chaste. Emotion, 
whether religious or human, was his 
favorite subject. 


He thought long on a subject be- 
fore undertaking it. Thus the statue 
of Richelieu, exhibited in 1914, we 
first find mentioned in his diary in 
1894: “Richelieu to make upon re- 
turning to Paris.” Indeed, Lefebvre 
was still in Rome in 1894. 


The sketch was for him the most 
essential part of a work of art, being 
the spontaneous expression of the 
creative faculty of the artist; yet, 
how many of his sketches were 
worked, changed, reworked in order 
to render more perfectly that which 
he sought to express. The story of his 
Christ of Breteuil is an eloquent il- 
lustration of this tenacious and subtle 
method of work. 


Deaf to all but art, blind to all but 
beauty, he went through life with 
head high, detached from everything, 
aiming at one goal alone: the intense 
expression of feeling in statuary. 


His life can be summed up by this 
sentence which he wrote in his diary 
in 1881: “To be an artist, one must 
aim at a goal, never stray from it 
and neglect everything else in order 
to reach it.” 


MARIE DURAND-LEFEBVRE. 
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SIMEONE ET MACHILONE SPOLETENSES* 


_ L'examen attentif d’un important ré- 

table du XIIIe Siècle, au Musée Mayer 
van den Bergh, à Anvers, publié en 
1937 par Millard Meiss,! a révélé une 
inscription jusqu’ici ignorée sous les 
pieds de la Madonne (Fig. 2). Un ef- 
fort prolongé à la déchiffrer d’après 
une photographie a permis de discerner 
les lettres suivantes: “.. ME...ET.AC 
... ON’ SPO . . .” qui semblaient du 
baragouin, quand la solution soudain 
se présenta. L'inscription est une signa- 
ture, et les noms qu’on y lit sont: 
“SYMEON’ ET MACHILON”’ SPOLE :” Et si 
l’on s'adresse de nouveau au tableau 
même, les traces de toutes les lettres 
sont à peine visibles. 

On se rappelera immédiatement, 
bien entendu, d’une autre œuvre sig- 
née par les mêmes deux maîtres spolé- 
tans, c’est-à-dire du Crucifix peint de 
la Collection du Prof. R. Bastianelli à 
Rome (Fig. 1).Mais, là aussi, la signa- 
ture n’est pas claire. L’Ozzola, en 
publiant ce Crucifix,? hasardait “Ma- 
CHILOs” pour le second nom, peut-étre 
sur la base de sa transcription erron- 
née d’un document à signaler ci-après, 
et dans cette erreur il a été suivi par 
tous les étudiants postérieurs.è 

Sur notre tableau, cependant, les 
“wn” terminaux tant de “SyMEON” que 
de “MACHILON” sont certains; il ne 
peut y avoir qu'une question à ré- 
soudre: celle de la valeur à attribuer 
aux signes d’abbréviation. Le signe 
à la fin du second nom est très clair. 
Il l’est moins après le premier, mais 
puisque “SYMEON,” tel quel, est, évi- 
demment, incomplet, on peut, sans hési- 
tation, affirmer, là aussi, sa présence. 
Bien que l’emploi du signe pour l’“E” 
terminal soit inusité, puisqu'il aurait 
sans doute la même valeur dans les 
deux cas, et puisque “SYMEONUS” est à 
peu près impossible, les formes pro- 


* Communication lue à Florence devant le 
Primo Convegno Internazionale per le Arti 
Figurative, le 22 juin, 1948 (amplifiée). 

1. Metss (Op. cit.) attribue le rétable 
correctement à l’Ombrie du Centre ou du 
Sud. 


posées de “SYMEONE ET MACHILONE” 
paraissent les plus probables. Cette in- 
terprétation concorde, d’ailleurs, avec 
une signature signalée sous une autre 
peinture qui, malheureusement, a été 
perdue de vue depuis 1728. Dans un 
mélange manuscrit sur Ancône, com- 
posé en 1669 par un certain Giovanni 
Pichi Tancredi,* nous trouvons: “Sotto 
la croce della Pieta che al presente sta 
nel Coro dei Canonici,” et puis, dans 
un latin précaire: “Anno M.C.C. XXX 
Die XV in tempore Augusti Simeon, et 
Machilon Spoletani depinsegunt hoc 
opus.” Il est très probable que cette 
peinture ait été sale et endommagée au 
moment où Pichi Tancredi la vit, ce 
qui expliquerait le fait que, tout en 
déchiffrant les noms, il a pu ne pas 
remarquer les signes d’abbréviation, et 
déformer autant le latin. 

En 1912, Cesare Posti, dans son 
livre sur le Dôme d’Ancéne?® a cité ce 
manuscrit, et c’est Posti qui fut suivi 
par Ozzola. Posti transcrit cette in- 
scription à deux reprises donnant la 
date erronnée de 1235 la première 
fois mais transcrivant chaque fois cor- 
rectement les noms. Malheureusement, 
Ozzola, en transcrivant Posti, changea 
“MACHILON” en ‘“MACHILOS,” une 
méprise qui doit expliquer sa lecture 
de la signature à Rome et qui explique, 
en tout cas, l’erreur sur le deuxiéme 
nom qui a persisté à la suite de la 
publication de son article. 

La comparaison du style du rétable 
avec celui du Crucifix confirme l’iden- 
tité des auteurs. Mais je ne trouve ni 
dans l’un, ni dans l’autre, des critères 
permettant de distinguer une main de 


4. Op. cit. Le passage cité fait partie des 
ajoutés de Picxi TANCREDI. 


5. Postr (Op. cit.) croit, sans hésitation, 
que la phrase “Croce di Pietà” se réfère à 
une Déposition de la Croix. Les autres 
auteurs ont parlé tout simplement d’un 
Crucifix perdu. Puisque l’on ne connaît pas 
à l’époque, de grands panneaux représentant 
la Déposition, il est probable que Posri se 
trompe. C’est Posri qui nous informe que 
cette peinture a été jetée en 1728, au mo- 
ment d'importants travaux de restauration 
au Dôme. 


l’autre, de sorte que le style des deux 
doit être considéré comme un seul. Le 
Crucifix de Rome porte la date de 1258. 
Meiss a daté le rétable de la période 
comprise entre 1250 et 1260, mais cela 
me paraît l’antidater d'environ vingt 
années. L’indication de date la plus 
sûre se trouve dans la position des 
jambes de l'Enfant, et notamment dans 
le mouvement de la jambe droite for- 
mant un angle avec sa partie basse. 
Bien qu’étant appliquée ici à un En- 
fant d’une frontalité rigide, cette posi- 
tion est nettement prise directement du 
Christ du tableau de Coppo di Mar- 
covaldo à Orvieto — je pense que tous 
ceux qui connaissent bien l’interpéné- 
tration des motifs iconographiques à 
l’époque et la manière dont les maîtres 
secondaires puisaient à un nombre re- 
streint de modèles, partageront cet 
avis. La forme du trône aussi paraît 
être une adaptation du tableau de 
Coppo —en tout cas, la partie basse 
ressemble a celle des trônes courants 
dans la peinture florentine depuis l’exé- 
cution de ce tableau. On ne saurait ici 
reprendre tous les arguments au sujet 
de la date du panneau de Coppo, mais 
on peut dire que la date de 1265, 
étant assez bien établie comme celle 
de la fondation de l’église des Servites 
à Orvieto,® pour laquelle il était sans 
doute destiné, il est possible qu’il ait 
été peint peu après. En effet, il est fort 
probable qu’il existait dés 1270, si 
l’on songe à maintes œuvres qui en 
dérivent et qui ne peuvent être con- 
sidérées postérieures de beaucoup. 
D'une importance primordiale à ce 
sujet est une Madone, tout récemment 
mise à jour, faisant actuellement partie 
d’une collection particulière à Florence, 
par le Maitre de la Madeleine (Gar- 
RISON No. 63F) et qui en est une copie 
fidèle. Traitée de la façon la plus 
proche de la toute première manière de 
ce maitre, cette Madone ne saurait 
dater de plus tard que 1270, et elle se 
sentirait même plus à l’aise étant datée 
de quelques anneés plus tôt. On peut 
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donc conclure que le tableau d'Anvers 
a été peint à peu d'intervalle de cette 
Madone, c'est-à-dire probablement 
avant 1275 mais peut-être aussi tard 


qu’en 1280. 
Dans son étude sur le Crucifix de 
1258, et sans y relier le tableau 


d'Anvers, Mme Vavalà avait déjà mis 
en doute la lecture de la date comme 
étant de 1230, faite par Pichi Tancredi 
sur le tableau perdu d’Ancéne. Dater 
le tableau d'Anvers de dix à vingt an- 
nées plus tard que 1258, rend cette 
lecture encore plus suspecte. Mais, 
quoi qu’il en soit, si les deux artistes 
spolétans ont vraiment travaillé en 
1230, ils ont dû changer complètement 
de style entre cette date et celle de 
leurs œuvres connues, car aucun des 
traits stylistiques de ces œuvres ne 
pouvait paraître si tôt. 

Tant le rétable que le Crucifix révè- 
lent un style très éclectique. Mme 
Vavala a signalé avec raison la forte 
influence Giuntesque empreinte sur 
celui-ci, et Meiss a parlé des motifs 
iconographiques siennois trahis par 
le retable. Une influence pisane peut 
probablement s’y laisser discerner aussi 
car, tout en rappelant, comme Meiss 
l’a déjà indiqué, le retable de St. Jean 
à Sienne, son architecture, la taille 
relative des personnages et des bâti- 
ments, ainsi que l’espacement des élé- 
ments, surtout dans les scènes de la 
Naissance de la Vierge et de l’Annon- 
ciation, se rapprochent du tableau de 
St. Veranus à Peccioli, qui est pisan. 
Et puisque Sienne a emprunté à Pise 
en d’autres œuvres de l’époque, il est 
probable, bien que non certain du 
tout, que Pise ait, ici encore, agi comme 
source d'inspiration, 

Mais, au fond, le rétable est beau- 
coup plus florentinisant que siennisant, 
un fait qui a échappé à Meiss, Aux 
traits florentins notés jusqu’ici, on 
peut ajouter les vétements de la Ma- 
done, surtout là où ils couvrent les 
genoux, qui sont pris des Madones 
tardives du Maître du Bigallo, datant 
de 1245 à 1255 environ (Acton, Flor- 
ence; Musée de Nantes) ou du St, 
Michel Trénant, par le Maitre de 
Vico l’Abate, de 1255 à 1265 environ. 


Et plus important encore est le fait 
que les traits du visage de la Madone 
sont pris, eux aussi, directement, au 
premier de ces maitres. 

Il faudrait donc considérer ces deux 
peintres spolétans comme travaillant 
ensemble dans diverses centres, dont 
certains sont assez éloignés les uns des 
autres, tels que Ancône, Florence, Pise, 
Sienne et Orvieto. Leur activité dans 
ce dernier centre est attestée par une 
Madone, à \’Opera del Duomo de la 
ville, déjà mise par Meiss en rapport 
avec le retable (Fig. 3). Elle est, 
cependant, d’une qualité sensiblement 
moindre, et elle doit étre attribuée a 
un imitateur local, ou, a la rigueur, au 
moins habile des deux maitres. Et en 
plus du tableau perdu d’Ancône, un 
témoignage de leur activité dans les 
Marches nous est fourni par une petite 
Madone (Garrison No. 335A) à l’église 
St. Juste à S. Maroto, près de Pieve- 
bovigliana (Fig. 4). Cette Madone est 
certainement une ceuvre locale, mais 
elle copie trait pour trait les Madones 
d’Anvers et d’Orvieto. 

D’autre part, il faut répudier dé- 
finitivement l’attribution aux mêmes 
peintres par Mme Vavala d’un autre 
Crucifix, qui, lui, se trouve a l’Opera 
del Duomo d’Orvieto. Les analogies de 
forme entre ce Crucifix et celui de 
Rome mettent sans doute tous les deux 
dans la méme ambiance — le premier 
serait un peu antérieur au second — 
mais elles sont loins de justifier leur 
attribution aux mémes mains. 

Pour remplacer ce Crucifix dans 
l’œuvre de nos deux maîtres, je suis a 
méme de proposer un Crucifix, peint 
des deux côtés, de la Galerie du Vati- 
can (No. 5, autrefois No. 40), jusqu'ici 
à peu près négligé (Fig. 5). En toute 
probabilité, il est de ces maitres 
mémes. I] nous montre des traits de 
visage trés semblables (bien que 
abîmés et repeints), un torse identique, 
et un pagne qui répète, trait pour trait, 
celui du Crucifix de 1258. Et, motif 
rarissime, les mêmes plantes et les 
mêmes fleurs, dessinées et coloriées de 
la même manière se trouvent sous les 
pieds de la Vierge et de St. Jean sur 
l'envers du Crucifix et sur les scènes 
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du rétable. Puisque ce Crucifix est 
d'un effet plastique assez faible — en 
quoi il ressemble plutôt au Crucifix de 
1258 qu’au rétable de 1270 à 1280—il 
se place mieux plus prés du premier, 
mais, dans tous les cas, entre 1260 et 
1270. 

Malgré leur éclecticisme manifeste, 
Simeone et Machilone retiennent dans 
les deux œuvres signées des caractéris- 
tiques profondément spolétanes, et 
notamment la fragilité et la saveur in- 
cisive des lignes alliées à la délicatesse 
du clair-obscur, qui sont typiques de 
toute la peinture de la région. Ils 
témoignent ainsi du fait qu’à la fin 
du XIle et au XIIIe siècle, Spolète 
était un avant-poste d'importance con- 
sidérable du haut style roman. Ce 
style, dont les plus anciennes origines 
remoñtent à la seconde moitié du XIe 
siècle dans la France sud-ouest, l’Es- 
pagne nord-est et à Cluny, trouva un 
foyer d’épanouissement en Italie au 
Montcassin des Bénédictins, quoiqu’il 
ait dû y pénétrer aussi à travers plu- 
sieurs autres centres. Des manuscrits 
bénédictins portèrent ce style à Rome, 
où il se développa au cours de la pre- 
mière moitié du XIle siècle dans 
l’art de la fresque et de la miniature, et 
y fut, par la suite, transformé. Presque 
simultanément il se répandit vers le 
nord en Ombrie, où il continua à se 
modifier d’une manière toute spéciale 
jusqu’au XIIIe siècle. Dans la région 
Spolétane, il acquit une vigueur, ainsi 
qu’un fort empreint local, entre les 
mains d’un maître des plus complets — 
Alberto, que nous avons tort d’appeler 
“di Sozio” sur la foi d’une lecture im- 
possible de la signature mutilée qui se 
trouve sous le Crucifix de 1187 au 
Dome de Spolète. Le style de cet Al- 
berto, lui aussi, ne peut s’expliquer 


que par des rapports suivis avec 
l'Europe transalpine. Simeone et 
Machilone étaient les porteurs de 


l'héritage de ce style spolétan, et les 
diverses influences auxquelles, au 
cours de leurs voyages, ils se sont 
laissés soumettre, n’ont jamais eu pour 
eux qu’une importance fortuite et ac- 
cidentelle. 

EDWARD B. GARRISON, Jr. 
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